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متسد عة اأؤلنة 


تشكلت ماد هذا الكتاب أولً في أثناء حاضراتِ جامعيّة على طلبة اللغة 
الإنجليزية في جامعة لندن. واقتضى تقديها مطبوعةً إعادة صياغة مقاطع كانت 
ف پجااء لتلبية حاجات الاألقاء الشفوي › آَم را المادة فقد حددته 
أصلدً دقات الساعة ف قاعة المحاضرات أكثرّ من أن محدده أي تباین بين 
الوا وفي محاولة لتغيير بعض الملامح › التي يكن تحمَلّها ف الخاة 
ويتوقع أن تعافها نفس قاری الكلمة المطبوعةء جني أملٌ إلى وجوب أن 
أفعل أي ڻيء قد يُغْيّب بساطة الغرض الأصلل» الذي تل في تركيز الانتباه 
شل الفغالة والتفاعل الخاضلن ف تطاق الشعر بين أشكال متبايدة لرا 
الدلالة» وهى أشكال تمتدّ من الواضح المبتذل إلى أشكالٍ يحول تعقيدها دون 
الظفر شلات ت ومناهج معها لإدخاطها جال التعليق النقديّ . لكنني ت 
آنه لا يكن إعادة صياغة محاضرات ني صورة يكن طباعتها دون إخضاعها 
لمطلب إعادة النظر وإعادة الحتابةء شا ٤‏ مقاطع يتوقع القارىءُ أن جد فيها 
مناقشة أكثر إحكاماً ما تأذن به قاعة المحاضرة. ومها يكن »› فإنني قد حاولتٌ ان 
أحافظ على الميداً الذي خد في البدء ذلك الترتيب الذي كان يكن 
للموضوعات أن تعالّح فيه : أي في ترتیب تتنافی فيه صر الصياغة . وإن اح 
في بعض المواضع أن الأمثلة التي انتقيت لإ يضاح نقاط نظرية كانت منتقاة 
لأغرض دفاع شخصي › فلديٰ أملٌ في إمكانية أن يجد هذا بعض التسويغ في 
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ملاء متها لخرض الإيضاح التام لجانب خحاص من مسألة ف وما دامت 
«استراتیجیةً الحاضراتِ إا كانت لحفر طريقي في كل متساوق الأجزاء 
فسیتبین (وأنا آمل ذلك)» رغم أنه ف مراحل أولى هناك مقاطع فیها لا مبالاٌ 
اق ا لحقيقي للمسالة أن هذه ستجد بعض الإصلاح لاحقاً 
حين يعود ما كان قد مر عفواً دونما تعليق خرة معتقة لمسائل مركبة ومتشابكة . 


یشرع الكتابُ بعرض ت لتشكيلات شعرية ذات مكونات لغوية 
قياسية» ومحاول أن يقترح شیا ما عن تنوع التفاعل بين جسدية الكلمات (حين 
تنظم في قصائد) والمعاني التي تحملها. ويسعى الفصل الثاني إلى ن يزيل حجار 
«الأسلوب الشعريّ» بمحاولة تأكيد أننا لا نستطيع» ونحن تكلم م الشعرء 
ا «اللغة «Language‏ و«المعجم «Vocabulary‏ بوصفه| تعبيرين يكن 
استخدام أحدهما مكان الآخر؛ إذ فق غاولاث استبدال أحدهما بالآخر في 
ميدان التعليق على اللغة الشعرية على نحو أوضح منه في التعليق على اللغة غير 
الشعرية ؛ إذ في مستطاع الشعراء أن بختاروا ويعيدوا سبك المقولبات المختلفة 
لل العادة ويهروا في معالجة سياق تكررها على نحو يغبّرون فيه مضامينها 
ومدلولاتہا. وفي تدبر مر المسلك الأصليّ للمحاضرات آدركتُّ سا أن مهمُتي 
ليست تلك المهمة التنظيميّة على قدر ما هي تفاوي أو دفع» أو إبرارٌ لتلك 
العقبات التي تضعها بعض الاهتمامات النقدية بين الطالبٍ والقصيدة (وكذا 
تلك العقبات التي تضعها بين الناقد وحمهوره روایات اة السليمة» لطبيعة 
آي نظام لغوي, للمعنى). وإذا كانت كبرى هذه العقبات جميعاً تتمثل في فكرة 
ولوب شعريٰ» تلف استخدامات الياة العادية قبل کل شيء بعجمه» 
فان اللاحق ف ترتيب قوة الإرباك هو الاهتمام بالمجاز؛ ورفقاً لذلك فان 
الفصل التالي [الثالكث] ينطلق من موقعٍ مبعد قدر المستطاع عن تبجيل المجاز 
بوصفه المستودع الرئيس للطاقة والكشف الشعر تن وهو يتفخص بأناةٍ بالغة 
الآليات اللخوية ان الأشكال العادية للمقارنةء عاولاً أن يرهن على أ هذه 
الآلبات ذات أهمية بِقنية جلية بالنسبة إلى الشاعر؛ لأا توسع بقوةٍ دائرة المعجم 
الذي يقع تحت تصرفه لمعالٰحة أي موضوع مقدم,ٍ . وا لدف الرئيس للفصل 
الثالث هو إظهار تبرير اداد الان عل الأقن > حا لقن الال الام 
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E‏ الفم الوحيي للإصدار الشاعر حك على طبيعة الواقع» لکنه قد 
يثبت أن هذا الفصل يعيد بيا ما ينخيه باليد الأخرى» بإيات الفيد حى ي 
ا البلاغية الأكثر عموماً. أا في الفصل الرابع فيحظى تعقيدٌ المجاز 
بدرس أشمل» > فیم] يتصل بفهوم «بنية القصيدة» وما الفصل الخامس» الذي 
يتابع موضوع التعقيدات الخفية التي قد تلازم ی تستخدم معجاً «بسیطا»» 
فيدرس» في القصيدة على الجحملةء فعاليّة البناءِ على مستوياتٍ لا تحدّد جهارا 
شكل الأسلوب؛ أي على مستوى العَروض» والشكلِ المقطعي الشعري»› 
ونظام الأبيات» وما شابه ذلك . وفي الفصل السادس يدرس مفهوم بنية المعاني 
فيم يتصل بالشعر الذي ينسّق أسلوبّه بوضوحِ في أنماط لفظيّة وتجرى محاولة 
لإئبات أن هذه الآفماط» بصرف النظر عن كوا محرد أنغاط زخرفية» أو 
ت > أو سطحية لا عالةء کن أن تسهم على نحو حاسم ي تقرير الصفة 
٤‏ للبنی الشعرية للمعنى . ويعرض الفصل السابع مسألة «الغموض» (الّتي 
إليها في الفصول السابقة) على مائدة الببحث ويقوم بمحاولة لربط 
ا الْملّة في اللغة على الحملة بتحقيق بعض المقاصد الشعرية. 
ويقرٍح الفصل الثامن أن بعض الاعتبارات المقذّمة في الفصل ابو قد 2 
فة دما نتعامل مع القصائد التي تجعلها أصالتهاء التي تجسد في طرائق 
عاديًا أن نستعمل ما كلمة «الرمزية ٣ناb0صرS»»‏ بعيدة جدًا عن لغة الحياة 
العادية بحيث أنه قد تم التشككٌ فيا إذا م يكن ڈ ثمة انقطاعٌ غريب بين تلك 
اللغة هذه القصائدء وفیا إن کان جب إغفال مناهج للتفسرر تنطبق على 
قصائد أقلّ «غموضاً» عندما تعالحٍ هذه القصائد. وإن أنا ۾ آحدث ف 
معاقلٍ الرمزية والغموضِ تُغراتِ تذکر في خاي الطاف» فسأکون راضياً إن أنا 
أحدثت في هذه العمليةء على الأقل» بعض بعض الثغرات ف اعتراضات «القطرة 
السليمة» على مثشل هذه الاستخدامات للّغة» وعدداً من الثغرات في مواضصع 
أولئك النقاد الذين يتعاملون مع «الرمزية» بوصفها أداة لجل كرة اللغة 
والأشكال اللغوية المتعالية د تسبح في الهواء. وبشأن هذا الفصل ا 
بل بشأن الكتاب كله أيضاً ينبغي أن يکون الدفاع الوحيد عن النظريات 
الخاطئة - ولنستخدم هنا کلات |. أ. ریتشاردز - أنه «في هذا الموضوع خر لك 


أن تفعل شیئاً خاطئاً کن أن يقدّم من ألا تفعلَ شيثا» وخر لك أن تظفَرٌ باي 
وصفٍ. . من أن تعود خاوي الوفاض» 

وعن کل ما هو خاطىءٌ تة تقع المسؤولية علٌ.. وأنا مدينة إلى البروفسور جفري 
تیلتسون o†s01]اTi e‏ والروفسور جيمس ر. سوذرلاند R۸.‏ esمصھل‏ 
Sutherland‏ والبروفسور أ . ھ. سمیٹ طااہ؟ .۸.8 بتشجیعھم وإغنائھم 
خطة تنفيذ الكتاب» وإلى عدد من الأصدقاء في قسم اللغة الإأنجليزية والأقسام 
الأخر ف اليونيفير ستي کر COREY College‏ في لندن» بالمعلومات 
والمقترحات والنصح . والدَينُ العظيمٌ خاصة للسيّد د. ج. موات .5.6 
Mowat‏ والدكتور ب. أ . راو «Dr. B.A. Rowley‏ 
وقدّما توبات توضيحية لمغزى امناقشة وعرضهاء وعليَ أيضا أن أشكر 
لزوجي عونه الدائم في هذا وفي عملي کله. 

وعندما كنت أكتبٌُ الكتاب كانت أفضالٌ بڏي yلل81‏ وجون ٣ه[‏ وجيو 
فیوري ۴٥۲١‏ 0ز مَعیناً لا ینضب . 


جامعة لندن و.ڭ. 


® .1 ريتشاردزء فلسفة الب لاغ he Philosophy of Rhetoric‏ محاضرات ماري 
فلكفرفي الإنسانيات المجلّد الثالث» (نيويورك. 1936)» ص 115. 


1 عناصم اللغة الشعرية 11 
2 الأسلوب 43 
3 الاستعارة 71 
4 الاستعارة والبنية الشعرية 97 
5 اللغة في أشكال «مصطنعة» 127 
6- التنظيمٍ والتجريد 155 
7 الغموض «ازدواج الدلالة»“ 181 
8 الرمزية والغموض 213 


(#) مابين علامي تنصيص إضافة لنا لتمييز الغموض الناشىء عن ازدواج الدلالة 
وازuعAmbi‏ والغموض بمعنى صعوبة الاهتداء إلى الدلالة رااءءا0. الذي جاء 
في الفصل اللاحق [الثامن] - [المترجمان] 
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عناصر اللغة الشعرية 


له من سداد الرأي في درس لغة الشعر أن بدأ با هو «موجود» في 
القصيدة - «موجود» بمعنى أً نه کن وصفۀ والاأشارة إليه بوصفه شيئا مقررا 
تقدمه الكلات. إذ الشأنء کا یشیر (ر .|. سیس ع٥84۷‏ .۸.۸)» اَن : 


«أولى مهمات الناقد وأكثرها أهمية أن يكتشف تدر استطاعته الخاصيات 
الموضوعية للعمل الذي يُعرض على بساط البحث. وحتى عندما لا يُفعل 
أكثر من هذا فإنه سيضع القارئ في وضع يرى فيه بنفسه محاسن العمل 
وعیوبه)() 
هذا الضربٌ من التناول مستخدمٌ كثيراً عند النقاد الفرنسيين المعاصرين 
الذين توصف مبادئهم ومناهجهم ف ختصر مفيد يقڏّمه (ه. .١‏ هاتزفيلد 
(H.A. Hatzfeld‏ : 


«خيرٌ أداةٍ لإدراك الفنٍ في العمل الأدبيء وفقاً چ مرضي على الحملة 
في فرنساء ما یدعی تحليل چ explication de eê‏ . ا 
والكتبُ التي تحمل هذا العتوان تشر إحّ النص العروض من خلال 
تحليل دقيتي لملاحه ST‏ التي تتضمَنْ ما يسمي 
الور اللفظية والعناصر الأإيقاعية. ... وهي تحاول أن ول 


(1) ر. ا. سيس: الأسلوب في النثر الفرنسي : منهج في التحليJ Style in French Prose: A‏ 
Method of Analysis‏ (أکسفورد 1953)» ص 126. 


11 


الإإجراءات الفنية الموجودة في النص إلى لخة نظرية» وسهلة 

التوصيل» وتحليلية» وشبه نحوية» من تاج الناقد. . وإذا ما 

برت بعمق كاف وتقدّمت على نحو منظم» مۇرةً ما تۇئرە على 

ساس مقارن» فإنها لا يكن أن تخفق في بلوغ هدف نوع من 

أنواع النقد الموضوعي» . 

والحق أن المرء قد تعتريه الدهشة من صعوبة أن يأتي هدف يوصل إليه 
بمنهجية صارمة مطابقاً لحقائق موقف الفتان؛ ويشير هاتزفيلد نفسه في موضع, 
آخر إلى أنه بعد إجراء هذا التحليل تبقى ثمة مشكلة كبرى تتمتل في كيفية 
معالحة ما يسميه «المعنى الرمزي» والمعاني الإإضافية» وعناصر ما تحت اي 
التي هي على قدرِ کبير من الأهمية في الشعر». أما قيمة فحص الخاصيات 
اموضوعية فحصاً دقيقاء قبل التحذّث بإسهاب عن إنشاءات الخيال امينية على 
اسان الكلمات» فهي أنه يفضي على الأقل إلى تعرّف الفاعلية التي يقم بها 
جس الكلات» والينى التي تربط بينهاء ليس في تقرير تأثيرات اقل شعرية 
فحسب» بل في توجيه العمليات الأكثر عقلية وتخييلا التي تثيرها القصيدة؛ 
وفضلا عن ذلك قد يودي حقَاً إلى إدراك حقيقة فة آن العناصر المختلفة للغة 
الشعرية تتداخل بحميمية مما هو ذو أهميةٍ فائقة في أي بحث يتناول كيف 
«محدٹ» الشعر تأثبره . 
ويكون بعض الشعراء» في تقديرهم الكلمات» حذرين ا من 

التأثيرات التي قد يحدثها استخدام الخاصيات الماذية للكلماتِ على غرا ار ما 
یکونون حذرين من معانيها المفهومية. ويتصور (فاليري yا6اة۷)‏ مغلا أن 
تفخص الشاعر للكلات هو ذلك التفخص الذي بر کر اول غل اشيا کان 


(1) هلموت .١‏ هاتزفيلدء فهرس نقدي للأسلوبيات الحديثة المطبقة في الآداب الرومانسيةء ۸ 
Critical Bibliography of the New Stylistics Applied to the Romance Litera-‏ 
.0 - 1952 ,sععلاا»‏ جامعة نورث كاروليناء دراسات في الأدب المقارن» رقم 5 (شابل 
هل» 1953)» ص1. 

(2) هلموت [1] هاتزفيلد: مناهج البحث «Methods of Stylistics Investigation glu!‏ 
في الأدب والعلم الاتحاد الدولي للغات والآداب الحديثة» محضر جلسة المؤقر السادس» 
أکسفورد» 1954 (أكسفورد 1955)» ص 46. 
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[المذكر والمؤنث] والبنية المقطعية» والقيم الصوتية والإمكانيات العروضية - ثم - 
بعد هذه» على معناها وجرسها: 
Je cherche un mot (dit le poète) un mot qui soit:‏ 
féminin,‏ 
de deux syllabes,‏ 
contenant P ou F,‏ 
terminé par une muette,‏ 
et synonyme de brisure, désagrégation;‏ 
et pas savant, pas rare.‏ 
Six conditions - au moins!”‏ 
ر الأموذجي عند فاليري» ف ت الببحث e‏ الكلمة التي 
ااا قت ا عملا ما ا وفك ناقدٌ ا ننا 
«لا غتلك معایر قَيةَ حقيقية لتمييز بنيةٍ لفظية أدبيةٍ من أخرى غر أدبية». أما 
المعيار الذي يکن أن نتیخذه مؤقتاً فهو هذا: تکون البنيةٌ اللفظية دة إن ھی 
قذمت موضوعها على أكثر من مستوى واحد من مستويات التقديم في الوقت 
نفسه - أو بدلا من ذلك إن كان للتعبير نفسه أكثر من وظيفةٍ واحدةٍ في بنية 
المعنى الذي يظهر فيه . 
ال واضح لذلك هو تقديم شيءِ وض من خلال قاق الكلات التي 
تعالحه فحسب» بل من خلال أصواتها آ2 مثل| هي الحال عندما محاول 
بوب ٤ «Pope‏ ترجته لمقطعٍ من اللإلياذة يَصفُ مرکباتټ تقرقع أسفل منحدر» 
أن بضع وصف هوميروس بكلمات إنجليزية لا تطابق في معتاها معنی كلهات 
هوميروس فحسب بل ستعيد أيضأًء في بنية عروضية ضية ختلفة وفي نظام الصوت 
ف الإنجليزية يه » المحاكاة الصوتية الدقيقة َة قيقة للأصل : 


First march the heavy Mules, securely slow, 


)2( نورثروب فراي : تشریح النقد ¡ei‏ 0۴ ر۳ ٥٤ھصھ‏ (برنستون» ن. ج.» 1957)» 
ص 13. 
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O’er Hills, o’er Dales, o’er Crags, o’er Rocks, they go 
(23, 138 - 139( 
أ‎ 
تزحف أولاً البغالٌ التقال» تتثاقل باطمئنان»‎ 
حيث تمضي فوق التلالر» وفوق الأوديةء وفوق الأجرافِ» وفوق‎ 
الصخور.‎ 
وإذ يكو بوب قد مل التهادي المترن للبغال. بوساطة تراكيب نحوية مكررة‎ 
بثبات» ييضي ليمثل من خلال فصل عروضي, ارتجاجّ المركبات (وهو مظهرُ‎ 
: تقویه مقابلته بالتهادي في البيت السابق)‎ 
Jumping high o’er the Shrubs of the rough Ground, 
Rattle the clatt’ring Cars, and the shockt Axles bound. 
(11. 140 - 141( 
: أي‎ 
تشب عالياً فوق شجيرات الأرض الخشنةء‎ 
. حيث تقعقمٌ العرباتٌ المقعقعة» وتكبح الجزوعٌ المصدومة‎ 
رفي ثاني هذين البيتين يعمل صخبٌ الأحرف الساكنة على تمشيل الجلبة التي‎ 
تصحبٌ الصدمات) . بعد ذلك ببضعة أبيات» حيث يترجم بوب المقطع الذي‎ 
يصفٌ الأشجارً تتهاوى» يلقي بالظرفِ في التفعيلة الأولى من البيت 146 ليمثل‎ 
: القوة التى مهاء في البيت 145 «تقذف الغابة سنديانها»‎ 
Îoud sounds the Axe, redoubling Strokes on Strokes; 
On all sides round the Forest hurles her Oaks 
Headlong. Deep-echoing groan the Thickets brown; 


Then rustling, crackling, crashing, thunder down. 
(11. 144 - 7) 


آي : 


وني كل الحوانب المحيطة تقذفٌ الغابة خورها 
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بتهور. والأحمات السمر تن مرددةَ صدى عميقاً؛ 
تحف» وتطقطی» وتتحطمء وتدر. 
یلحظ (نایت 1۲عنص5)» حیث يورد هذا افع بوصفه أحد أفضل الأمثلة 
لاهتہام بوب ب «أسلوب الصوت»› 3 «الطريقة الدقيقة قيقة التي ينقد فيها شيءُ من 
الأشياء ها الضرب الأكار أهمية من التأثير في ماهية 0 ينقذ تحشر 


ما ينفذ جوهريًا هنا ريا لا يعدو أن يكون» من وجهة نظر ماء محاكاةء أو 
على الأصح سلسلة من المحاكيات لصفات معروضة على نحو متعاقب من 
صفات المشهد الذي يصفه الشاعر. ورغم صحة أن جسدية الكلهات تستخدَم 
هنا التعطي للمعاني اويه للكلمات ا متجددة بالتجربة الإدراكية»ء فإنه 
إن أزیلت المحاكيات (مثلا يكن إحداث شيء من ذلك على الأقل من خلال 
إعادة ترتيب الكلماتِ نفسها في ر غير ذي أهمية فيا يتصل بالعروضصٍ 
ونظام الأبيات) فسيبقى المعنى المفهومي لاإعلانِ غ ل کس بأذى. ولیس هذا 
الفصل مکاناً لمناقشة أهمية هذه الفكرة وكفايتهاء بل هو مکانْ للإشارة إلى أنه 
من غير الممكنِ تقديم صورةٍ ة ممسّطة ة ل «أسلوب الصوت»» لأسباب متعدّدة, 

أحدها أن الأنظمة القادرة على المحاكاة هى أنفسها ختلفة (كا د یں ات بوب 
بجلاء)ء وقد نجده إن نحن بدأنا بربط مجموعة أنظمة المحاكاة بمجموعة من 
الصفات يكن أن ر ن أهمية الأنواع المختلفة للعلاقة بين المحاكاة 
والمحاكى يكن أن تتنوع تتنوع تنوعاً كبيراً من حالة إلى أخرى» حتى إن كان ذلك 
بالنسبة ای الاختلاف بين الوسيط وما يتوسّط فيه فحسب. وان عبارة «تقعقع 
العربات الَقعْقعة Rattle the clatt’ring Cars‏ حيیث ينل ر کام الأحرف 
الساكنة قعقعة قعقعة العربة «car-clatter‏ يکن أن تر حقَاً مسائل ختلفة عن تلك 

التي يقتضيهاء مثلاء درس الأبيات الافتتاحية في قصيدة تنيسون ٩١0م‏ : 

There lies a vale in Ida, lovelier 

Than all the valleys of Ionian hills. 


(1) دوغلاس نايت: بوب والتقليد الملحمي› دراسة نقدية lليilةتa Pope and the Heroic‏ 
Tradition, A Critical study of His «iad»‏ دراسات جامعة ييل ف اللغة الإإنجليزية»ء 
7 (نیوهافن» 1951)» ص 18. 
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أي : 
ينبسط ثمة واد في إيدا 103» أشهى 
إلى القلب من كل الأودية في هضاب أيونيا. 
لكلمة «اعنا۷ما» مرادف» أك اختلافاً من جرد صوت مُقابل صوت» في 
تعرّج الأبيات ؛ وكذا فان الترادت أكثر تعقيداً من جرد علاقة بسيطة تتمْلّ في 
كلمةٍ مقابل كلمةء لأنه من الواضح أن «موسيقا» الأحرف الساكنة والصائتة 
لیس من السهلٍ فصلها عن العلاقة الحميمة في المعنى بين «وادٍ ماه ة» و«كل 
الأودية sرع‏ ااه ٠ط)‏ 11» . وسہبُ آخر يجعلنا لا نستطيع إهمال حتى المحاكاة 
المجردة بوصفها شيئاً مبتذلاً أو غريباً هو هذا: ما إن نتساءل عن سہب کون 
السواكن في بيت بوب تۇل بانہا : تقعقع e۲1”8اهاء»‏ حتی نواجه مشکلاتټ 
نظرية لم تبحث حى الآن ولعلّه من الباعث للهلعِ الساح باحكام ا 
أي مثال تستخدم فيه . والسبب الثالث لإرجاء الحكم عل وح تأثیراتِ کهذه 
آنه من غير الميسور أن نقول أين تنتهي الحاكاة وتتونی الآثار الأخر قياد الأمور. 
وتظهر امات رت کف ان السد ةن أن تنظم على نحو تسمح فيه بتمشيل, 
ما للخاصيّة الإدراكية ملام لامي المتضمنة في معفى البيث على مستوى 
2 إلا أن الجسديّة قد تنظم فیا يلوح كأته الاتجاه المعاكس: أقصد 
بت د اللانتباه على العلاقات الأكثر أهمية التي يتضمنها الإعلام . إن ملامح 
الصوت والتهجاة بمكن أن تو كد المعنى» مثلا نجد شكسبير» إذ يلاحظ في 
هنري الخامس ۷ ره (4 ,2 ,43) أن الجيش المنهك السيىءالعتاد في مساء 
أجينكو رت »ماع۸ هو محاكاة ساخرة للجيش الحسن العتاد الذي 
يستعرض» يقول : 
Big Mars seems bankrupt in their beggar’d host‏ 
أي : 
يبدو مارس الكبير مفلساً ني جيشهم المغقر. 
ملتمساً مساندة المجانسة الاستهلالية ومساندة تبر الصوت في الكلمات التى 
فيها تجانس استهلال» ليجعل التأكيد يقم على التغاير بين «وا8» 
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و« a۲عععا»»‏ وهو تغایرٌ يضف إلى تأثر «امںاkمةطا»‏ ومعناها. وإحدى 
الصلات بين التأثير الصوتي والمعنی حذّدها (إمہسون ١٥ءم"E)‏ بيجازء ولكن 
على نحو واضح : وأا فى قزار نى أن طبع اها الاك اة إغا هي 
أن ربط كلمتين من خلال ماثلة في الصوت بحيث ييا الإنسان للتفكير في 
الصلات المحتملة بینپما»". على آنا للتفكير» تصف ما بحدث في حال هذا 
البيت المجانس استهلاليًا من ٠‏ ت شكسبير. والتأثير الصوتي یرکز الانتباه على 
العلاقة الَlIة «Big» Û‏ ب beggar’ d»y «bankrupi:‏ ومجعل القارىء أو 
الاس جوا ي ن لا يكن لخاصيته العقلية» تبعا لذلك» أن تضاع؛ 
فالبيت «يقراً تشخ لان طف اة ا عليها الأضواء . وني مثل هذه 
الحال يكون الصوت أداة للإقناع ؛ على أن أصوات الكلمات ومعاني الكلمات 
قضيتان نقديتان يعر الفصل بينها. وبإمعان النظر يظل المرء يرى اشتمال 
العروض على المجانسة الاستهلالية (وكذا على المعنى المؤكد): الكلات الثلاث 
المجانسة استهلاليًا تنبر حيعاً وأولاها يُضاعف نرها لأ النبر القوي فيها غير 
نظامي . وتحدّد أنغاط الكلام العادي نير «sاة۷×ع8»»‏ عا يوقف التدفق المنتظم 
في نحط الشعر الحر» مبرزا «عا8». 
وني هذا الخال تستخدم تأثيرات على مستويات أدنى لتعزيز المعاني المعتادة 
للكلهات . لكنْ تعزيز المعنى ليس الإمكانية الوحيدة المحاحة ا في («تنمیط» 
الصورة الحسدية للكلات . فربا يستخدمه نرا لتتمة ساخرة معرّزة» کے ف 
کلام (بیراون )8e۲٥۷‏ على دان کیوبد dاpںu٣‏ 231 في «جهد ا لحب مضاعاً 
Love’s Labour’s Lost‏ )3 ,1 ,176 - 180( : 
And I, Forsooth, in love! I, that have been love’s whip;‏ 
A very beadle to a humorous sigh;‏ 
A critic, nay, a night - watch constable;‏ 
A domineering pedant o‘er the boy;‏ 


Than whom no mortal so magnificent! 
This whimpled, whining, purblind, wayward boy; 


(1) وليم إمبسون: سبعة أغاط من الغموض لأااعااصه fه‏ »مرا 5۷١‏ الطبعة الشانية 
(لندن» 47 ص 12. 
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This senior-junior, giant - dwarf, Dan Cupid; 
Regent of love-rhymes, lord of folded arms, 
The anointed sovereign of sighs and groans, 
Liege of all loiterers and malcontents, 

Dread prince of plackets, king of codpieces, 
Sole imperator and great general 

of trotting paritors: - O my little heart! - 
And I to be a corporal of his field, 

And wear his colours like a tumbler’s hoop! 


صاحبٌ سَلْطة الحبٌ!ء أناء من قد جعل سوط الحبٌ؛ 


لشماس الحقيقيّ للتندة الفكهة؛ 
ا ل الشرطيّ سس 
العم المستبد :بصبي ؛ 
ليس ثمة إنسان أروع منه ! 
هذا الصبيّ الشاحب المنتحب» التبلّد الذهن» العاصي؛ 
هذا الأكبر - الأصغر» العملاق - القزم» دان كيوبد؛ 
وصي عرش أشعار الحبٌ» سيد الأسلحة المطوية» 
اللك ا لکرس للتہدات والأنات» 
مولی کل السكفن والداعطن: 
الأمير المروع للتنانبرء ملك قطع المَدَ [نوع من السمك] 
الإمبراطور الأوحد والجنرال العظيم 
للمنجبين المسرعين: - يا قلبى الضعيف! - 
ولاك انعرف يدان 
وأرتدي إشاراته كطوق الحام البهلواني! . 


وههنا بيا تصف الكلهات كيوبد بأنه قوي وصغيرٌ معاًء إذا مط المجانسة 
الاستهلالية «يقول» فضلاً عن ذلك أو على نحو أكثر دقة» إن الح قوي كأنه 
سخيف» ويقال هذا بجعل كل تعبير للقوة يرتبط بطريق المجانسة الاستهلالية 


loiterers», «sovereign of sighs», «Regent : ةıرخسلل بتعبير‎ 
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«Liege of... 


jg . of... rhymes», “"«king of cod pieces», «prince of PES‏ تقتضي 
الدقةً القول إن هذا لا يقال من خلال المجانسة الاستهلالية فحسب» بل من 
خلال التجانس الصوتي عءء”د«ه0ءيه في «إمراطور إهاةإممصن»/ «المنجبون 
5 ومن خلال اللارداف الخلفي “oxymoron‏ في «الأکبر ا 
»Senior-[Junior‏ وقي «عملاق - قزم »giant-dwarf‏ وهذە الأدوات ا ا 
في سبيل ان تعرز في وصف کیوبد کله اُسلوباً لا یسمح بان يوجد مد إلا من 
خلال ارتباط صارمٍ بتعبير للذم مناقضٍِ له. ومهمة هذه الأدوات أن تجعل 
الارتباط بين التعابر امتناقضة بذ يثير اهتامنا في أقصى قدر ممكن . 

وسیبدو أنه کن أن يكون هناك حقَاً مقياس منزلق للعلاقات بين الجسدية 
النظمة من جهة» وامعنى على مستوى الإعلام من جهة أخرى» ورغم أن إنشاء 
مقياس کهذاء وتحديد المكان عليه لأيّ تأثير شعري خاص سيكون 
مرعبة» فن النقد غير المبالي بالمشكلة كلها ينبغي أن ينوء تحت أشكال مر 

من العجز. والناقد الذي يعلق على الطريقة ت التي ينفذ فيها شيء ماء 
يدرس بعناية» ص أن يدين الطريقة » الطبيعة الدقيقة للادة التي هي بين يدي 
الشاعر؛ ا فإِنه يمكن أن يقع في خطأ إدانة تلك الملامح الحقيقية المرتبطة 
قاطا ہا بقصد الشاعر» مثلا حدث عندما انتقد (ليف هنت (Leigh Hunt‏ 
نظم بوب بسبب رتابته المزعومة في وضع الموقف 4إدءعهء وأعطى (وقد يكون 
رگا بشأن الأمثلة) الشهرة في اتهامه إلى المقطع الآتي من «خحطف خصلة 
اشر «The Rape of the Lock‏ )2« 1 - 18( . 


Not with more Glories, in th‘Etherial Plain, 

The Sun first rises o’er the purpled Main, 

Than issuing forth, the Rival of his Beams 

Lanch’d on the Bosom of the Silver Thames. 

Fair Nymphs, and well-drest Youths around her shone, 


(#) تعن هذه العبارات على الترتيب: «وصي عرشي . . . قصائد»» «ملك التنهدات»» «مولى. . 
التسكعين»» «أمير التنانس»» «ملك قطع القَدّه. 

(##) تناقض ظاهري بين عبارتين لاإثارة الإأعجاب . كقولنا: «صديقان لدودان» . [المتر مان عن : 
معجم مصطلحات الأدب مجدي وهبة] . 
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But ev’ry Eye was fix’d on her alone. 

On her white Breast a sparkling Cross she wore, 
Which Jews might kiss, and Infidels adore. 

Her lively looks a sprightly Mind disclose, 
Quick as her Eyes, and as unfix’d as those: 
Favours to none, to all she Smiles extends, 

Oft she rejects, but never once offends. 

Bright as the Sun, her Eyes the Gazers strike, 
And, like the Sun, they shine on all alike. 

Yet graceful Ease, and Sweetness void of Pride, 
Might hide her Faults, if Belles had Faults to hide: 
If to her share some Female Errors fall, 

Look on her Face, and you’ll forget’em all. 


آي : 
بتسابیح › ف السهل الساوي› 
تطلع الس ول على ال الرئيس الأرجواني» 
ليست أكثر من تسابيح الطلوع» والمنافس لإشراقاتما 
يرمح على صدر التاييز الفضي . 
الحرريیات الفاتنات»› والشبان ذوو الألبسة الحميلة حول ضيائهاء 
لك العيون حيعاً كانت مشدودة إليها وحدها. 
على صدرها اللاع علقت صليبا متألقا 
يمكن أن يقبله اليهودء وميم به الملاحدة. 
نظراتہا الفاتنة تشف عن عقل مرح» 
ڏکي,ِ کعینیها ومتوثب كتلك : 
لا تاي اذا وعلٌ الجميع تورع ابتساماتا» 
كرا ما رفش لکن لم يحدث أن جرحت أحداً. 
لألاءتين کالشمس› تطلق عيناها النظرات المتفرسة» 
ثم» كالشمس» تغمران الجميع بالضياء 
حتى إن الطمأنينة الفاتنةء والحلاوة الخالية من التفاخرء 
یکن أن تخفیا عیو اء إن کان في الفاتنات عيوب يكن أن تخفى : 
وإن خصها القدر ببعضص العيوب الأنثوية » 
فانظر إلى وجههاء وستنساها جيعاً. 
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وهو یشکو: 
من الثمانية عشر بيتاًء لدينا ما لا يقل عن ثلاثة عشر بيتاً في السلسلة التي 
قف عند ا الرابع» - ولا نقول شیا عن JÎ_ے «ies»‏ الأربعة وال «ك0» الستة 
التي تفع حیعا ف القوافي؛ Ee‏ وي حوزة الأذن رتابة إضافية تدندن حوهاء 3 
Quick as her eyes,‏ 
Favours to none,‏ 


Oft she rejects, 
Bright as the sun 


ويلخص موقفّه إزاء نظم بوب بهذه الكلهات» «هذا الضرب من النغم 
الرتيب». وإن تأثبر النغم الرتيب (إن كان هذا حقاً وصفاً ملائ لوضع وق 
واضح إثر المقطع الرابع من النيت في كل بيت متعاقب) حدود بمجموعة الأبيات 
التي On her white Breast» ı Înî‏ . . وتنتهي 4 ««You’ll Forget’em all»‏ 
والأبيات الستة ااا شو ا ا 
وبعد«ااھ Forget” en‏ ا1 ou‏ ...» یغیر موضع الوت ثانية . واللائت للنظر حقاً 
أن نجد مجموعة متواصلة من الأبيات لا تظهر تنوعاً في موضع الوقف؛ والأكثر 
لفتاً للنظر أن هذه الأبيات تولف وحدة مستقلة (وصف شخصية بلندا نا86 
وسلوكها) لا نجد قبلها ولا بعدها رتابة مشابمة ناششة عن الوقف: يظل لافتاً 
لل اك أن عله الرعاة اظ «رتابة إضافية»» العكس في الأبيات الأربعة 
المتجاورة ذات التفعيلة الأولى للبيت . ا أن الا وب تکید مشقة 
زائدة لیكون مكرراً ف نظمه» وقد نری في طبيعة و سبباً وجيهاً لوجوب 
فعله هكذا» ذلك أن ا لمعنى نفسه يدعونا لاستنتاج أنه تحت غلالة الحيوية 
الخارجية لطلعة بلندا کمن رباطة لا تتزعزع»› لا مبالاة تامة بالحال 
المتوج بهزيتها للمعجبين؛ ويمكن أن يستنتج الناقد بعدثذ أن رتابات هذا المقطع 
(في أسلوب مفعم بالحيوية) خترعة» ويراد e‏ آن تکون مکافئاً عروضيًا لعدم 


(1) ابتغاء شاهد أكمل على هجوم هنت ومناقشتهء انظر: جفري لتسو Geoffrey Tillotson‏ 
«بوب والطبيعة البشرية and Hunan Nate‏ مد۴ (أكسفورد. 1958), الصفحات 
12 - 188 . 
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مبالاة بلندا. وإن بدا هذا تاملا قوياً جداً لدى بوب» فإِنْ علينا على الأقلّ أن 
a‏ چ ذروة هذا المقطع الجي السار مثلة في ذلك البيت الذي 
يعلن أن تلطفهاء المتألق كتألقهاء ربا يكون عديم المعنى کأنه عام : 
[Bright as the Sun, her Eyes the Gazers strike,]‏ 
And, like the Sun, they shine on all alike‏ 
لألاءتين كالشمس» تطلقٌ عيناها النظرات المتفرّسةء 
ې كالشمس» تغخمران الجميع بالضياء 

البيتُ الذي يلو ُن أسلوبه يطمح إلى ذروةٍ في الابتذال. وإذ يكون بوب 
غير راض عن تعبیر «ع )ناه 1[ھ» الواضح › بختار تشبيهاً مبتذلاً («الشمس «ں؟» 
لتلطف) ويجعل الشمس تفعل أقل شيء مكن من أفعاها الأصلية (فهي لا 
تشع » ولا تتقدء أو تتوهج - بل تضيء فحسب). وابتغاء إكال فن 
الكلمة الأخيرة من البيت («ءkناه»)‏ تتجاوب مع الثانية («ععنا»)» کد عدم 
وضوحها قوة الكلمة التي تجيء معها في القافية («عkذااء»)‏ . ا من a‏ 
لبوب أن نفترض أ نه کن من دون استنباط واع › أن يصل إلى أسلوب له 
مثل هذه التفاهة الرقيقة؟ . 

رما يكون من غير الممكن استجلاء مقاصد بوب» وربا لا تكون هذه 
المقاصد» كا يعتقد بعضهم› ذات أهمية في دراسة الجماليات الفعلية للمقطعء› 
لكنْ حاولة الاعتاد على معالجته للعروض من خلال الإشارة إلى معالجته 
للأسلوب والقافية» وربط العروض والأسلوب والقافية بالمعنى الواضح 
والضمني للمقطع ‏ » يمكن أن تفيد في تأكيد أن المعنى الذي ينطوي عليه المقطع 
يتصل اتضالا وثقاً بتقنيات الوسيط وکذا ف تأكيد أن أية حاولةٍ لربط الشيء 
المنفذ بطريقة ت الناقد مباشرة في عدو قاتلر ليساير بكلمات نثرية 
الإعلام الذي يتأق من التقنيات المتعدّدة لدى الشاعر. د وسائل الشعر لمحاكاة 
الئيء الذي يتحدڏّث عنه تتجاوز ما سّاه بوب «أسلوب الصوت» (رغم آنه کان 
ا بين يديه) وتتضمن التنظيم الشعري لأساسيات لغوية ليست خاصة 
بالشعر» كا تكون القافية والعروض . 


j 
وأقوى العناصر الضرورية لجعل التعبير دالا إنغا هو التركيب» وهو يوجُّه‎ 
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عندما يوجد النظام الذي تتلقى فيه الانطباعات وينقل العلاقات العقلية «وراء» 
سلاسل الكلمات. وما دمنا نميل على نحو طبيعي - إلا حين تمنعنا صعوبة - إلى 
أن نتلقى من دون جهد العلاقات التي ينقلها التركيب» فان له تة 
مصدراً من مصادر الاستمتاع الشعري کثیراً ما یکون آخر سبب ندرکه» هذا 
إن كنا ندركه البتة. والمحصّلة أن التركيب مهم للشاعر وللناقد لأنه محدث 
تأثراتِ REE‏ وتظل هذه «عصيةٌ على التحليل» ما دامت قوة اللحو 
تتسلل في الخفاء. وعلى سبيل المخال: لاحظ كثيرون التأثير السامي هذا المقطع 
زر التكوين» 1 3): «وقال الربٌء ليكنْ هناك نورً: فكان هناك نوري» 
لکنه ترك ل (سبتزر ۲٥zاام8)‏ أن يعيد التأثبر السامي إلى سببه - في حقيقة حقيقة أن 
التركيب الذي يوصف فيه تنفيذ أمر الربٌ قريب قدر الإمكان من 6 الآمر 
نفسه . (ني العبرية الأصلية » كا يشير سبتزر» يكون توازي الأمر والتنفيذ أكثر 
التحاماً: سج 1ط5زه۷ سه 7طغ[) . ما في هذا المخال فإن سبب تلك التأثيرات 
القوية التي یدرکھا القارىء على نحو طبيعي لكنه لا يستطيع آن يشرحها بنفسه 
یکمن في حقيقة أنه نظرأً إلى العلاقات التركيبية القسرية في كل مقطع لا يتلق 
عقل القارىء الأعلام الذي قد يقال إِنْ الط یوصله فحسب» بل یتلقی أيضاً 
ا فمقطع سفر التكوين يعلمنا عن حقيقة حقيقة أن 
الرت خلتق النور والطريقة التي خلقه فيها؛ والشکل الدقيق الذي ينقل فيه هذا 
الإعلام يضطرنا إلى اعتداده من المعنى» وفضل عن ذلك» اعتداد أن ما أراده 
الب قد مذ حال لوازي تاماً كلمته بوصفه نتيجةٌ لتلك الكلمة؛ وتنشاً هذه 
الدلالات عن العلاقات» التي يُدركها عقل القارىء سريعاًء بين أجزاء الأمر 
(وتنظيمها) وأجزاء التنفيذ (وتنظيمها) . 

بعض من مثل هذا الإدراك الفائق السرعة» حدت عقللَ ليس في مقدور 
انقارع ان قح معااه ن عدا لای د وة کرنه دی لله 
معد لربط المعنى بالعلاقات التركيبية ية من دون جه ولع ؛ فمعنى التعبير حملة لا 
يصل إليه البتة إل إذا وصله من قبل مرتباً في منظومة العلاقات التي يفرضها 


(1) ليو سبتزر: لغة الشعر )ء٥۴‏ ه #عوسعمواء في اللغة: تحقيق في معناها ووظيفتهاء طبعة 
Ruth Nanda Anshen‏ سلسلة عام الثقافة» 8 (نيويورك» 1957)» ص 210. 
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التركيب على الكلهات التى ينطوي عليها التعبير. ومحصّلةٌ ذلك أن التركيب أي 
کات ر فال مدعت لار اا لقاع وك ما 
بناءُ صرح شعري ,کم بوساطة عدد من الوسائل الشعرية الأخرىء 
القارىء راضياً بالاعتقاد أن هذه الوسائل الأخحرى هي مبعث ابتهاجه» أما 

عندما يعول المقطع خاصة على تركيبه القسري والبارع في إحداث تأثره» فان 
القارىء وا اللذين لا يتوقعان أن يكون التركيب أك من «کادح مسال 
وضروري») يقي الباب وسا عندما يزحف موکب الكلات» سيكونان ف 
حيرة إزاء فهم سبب تأثير المقطع فيه) عندما بجحدث وني حيرة إزاء إصدار حكم 


نقد منصف على فنيته . 


وثمةٌ ما هو أكثر تعرضاً للخطر من حظوظ الناقد في أن يكون قادرا على 
جعل تلك المقاطع› الي ES‏ اول قل امتناعاً على التحليل. 
ففي کثير من الحالات سيثبت أن هناك تداخلاً مثمراً بين العلاقات التركيبية 
وأنظمة شكلية ار غ نظام القافية مثا . وهذا موجود في أبيات بوب 
الشهيرة (الرعويات sا2إs†0۾۴‏ ,11 ,73 - 76) : 


Where-e’er you walk, cool gales shall fan the glade, 
Trees where you sit, shall crowd into a shade, 
Where-e’er you tread, the blushing flow’rs shall rise, 
And all things flourish where you turn your eyes. 


آ4 
حيثا مشيت» ستهوي الأودية الباردة فضاء الخابةء 
والأشجار» أينا جلست» ستلتئم في ظل ظليل» 
وحیٹا وطئت قدماك› ستطلع الأزهار المحمرة» 
وتزهر كل الأشياء حيث| أدرت عينيْك . 
إن استخدام القوافي هنا لا يمكن أن يُقذّر حق قَدْرهِ مالم يربطها المرء 
بالتدفق والانحسار في التوقعات التي يحدثها استخدامٌ ذكيٌ للتركيب. والأول 
من هذه الأبيات يتعادل حول الوقف بعد «kاwa»؛‏ قبل الوقف يأي الفعل 
الإنساني» وبعده يأتي التأثير في الطبيعة . ويعيد البيت الثاني هذا الوقف القوي 


24 


لکنه يدخ تغير ا ترکیبیاً : : ree»‏ » (التي طاق تر وکسا («Cool glades» ga‏ 
توضع أولً في البيت ثم أكثر من ذلك تؤكد بنبر قوي غير نظامي ؛ فتعبير 
«ازء 0u‏ eإwhe».‏ الذي يأتي بعدهاء يجعلنا ا نتوقع ا أن هذا البيت الثاني سيعيد 
على نحو ما نمط البيت الأول. وهكذا نقوقع أن نعم با ستفعله «الأشجار 
«trees‏ « ولأننا مهيأون لانتظار الفعل» يصير هذا التوقع زه حسوسة بإتام 
النمط - رغبة لا تی عندئاٍ فحسب بل تل على نحي وافر حين يت النمط 
pû («Shall crowd into»)‏ يعود بعدئذ إلى السكنة الموسيقية عندما تدخل «a‏ 
«ملaطء‏ هذا البيت في تطابق مع «علهاع عط)» في البيت الا ویعید مطلع 
البيت الثالث تأكيد صيغة مطلع البيت الأول بالكلمات 0uر‏ إء”ع-۲eمطW»‏ 
«tread»‏ ويس ر المرء هذا بأنه تلخیص للموضوع جب أن يفضي | !ل غر اکر 

و يأتي ذلك التغبر («The blushing flow’rs»)‏ « يقدّم في الوقت نفسه 
را لذلك العنصر من عناصر النمط الذي تقلص في البيت السابق (حيث 
حلت »1۲۵e«‏ محل «adesاع‏ ام۳») . وهذا البيت الثالث لا يعودء كالبيت 
الثاني» إلى السكنة الموسيقية» لأنه ينتهى ب «عكاا : «shall‏ ؛ فههنا لیس ثمة 
مناظر ن «a shade» « «the glade»‏ ا الرابع ڪا ومثيرٌ للدهشة 
هذه الأزمة في النمط. وهو اول يجمع في صورة معراجية" ×ةهناء مرضيةٍ 

. «and all things» ةرlqعll‎ zn «Flowers» - «Trees» - «gales» السلسلة‎ 

والفعل التاليء في أية حال» يظل يترك رغبتنا غير ملبّاة بنظبر ل «علهاع» 
«Shade»y‏ . وإذ یرجاأً الدافع إلى التحقق على هذا النحو يكون أقوى» ويضاف 
إلیه ضغط تو قع مناظر ن_ .»Where ]- eer you walk/ sit/ tread»‏ وعلى حıین‏ 
رة عقق ا في وقت واحد: الثاني في ««where you turn your eyes»‏ 
والأول في حقيقة ة أن «هذه» العبارة تقذم الآن الفعل المتعدي والمفعول به» 
بحيث إن «كعلرع مر معدا مر» عودة إلى النمط التركيبى للنصف الثاني من 
البيت الأوJ «Cool gales shall fan the glade»)‏ : الفاعل الفعل - المفعول) 
وفي الوقت نفسه تأتي بالرباعية «نه٣‏ هسو" إلى نہايتها من خلال عكس تام 


(#) صورة كلامية تكون فيها العبارات والجمل مرتبةٌ ترتيباً تصاعدياً تبعاً لقوَة أثرها البلاغي في 
(##) الرباعية في الشعر الإإنجليزي هي المقطع الشعري المكون من أربعة أبيات تتفق في قافية= 
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: للترتيب الأولي للقسمين الرئيسين للنمط الكامل‎ 
Where - e’er you walk, Cool gales shall fan the glade, 


And all things flourish Where you turn your eyes. 


E‏ إلى هذه المعالحات البارعة للتوقع وحدها يكون في مقدور المرء أن 
يقيم الفن الذي تظهره هذه القوافي. فالتقفية ف »Shade» / »glade»‏ غر 
ا (ٳذ هي تناغم بين اسم و اسم» والاسےان يسمیان شیئین متےاثلین) 
وهذا مناسب هذه النقطة في النمط (لأنه ههنا يعود البيت الثاني إلى السكنة 
الموسيقية ت وعلى خلاف ذلك التقفية ف «eyes»/ «rise»‏ التي اع على نحو 
كار مباغةً بن فعل واسم؛, ويحتل الفعل ا في ذروة موجة التوقع بينا يحتل 
الاسم موقعاً في النمط يحل ذ فيه كل التوقعات الباقية في القصيدة في تحقيق 
متزامن . وعلاوة على ذلك فإنه استناداً إلى فاعلية هذا النشاط كله في أنغاط 
القافية والتركيب فحسب يكون في مقدور المرء أن يقَدّر ملاءمة الأسلوب 
لأغراضه. مثل هذا الأسلوب» الذي أسلسه ا لیس فيه تعرجات 
تصرفنا عن التطور الذكيّ للأنماط الذي قد ناقشْتَه؛ فسطخُه الأملس شرطً لا 
غنی عنه تقریباً لطمأنتنا بمتابعة الأغاط وهي تتحرك تحته بمثل هذه الثقة الذكية. 


وينبغي أن یکون واضحاً من هذا المثال الأخير أن عناصر ختلفة كالتركيب» 
والقافية والأسلوب ينبغي آنا ترشن سا بست اتد الها وها ادا هر 
لفو الرئيسة التي تواجه في محاولات ترجمة اللغة الأدبية إن اصطلاحات 
خر - سواء أكانت اصطلاحات لغة النقد أو اصطلاحات لغة أجنبية. وعلى 


واحدة أو النتین › کے تتحد ف وزن واحد أو انين . وتتاآف من مجموع الرّباعيات قصائد 
«البلّد» (24ا1ھطا) والترنیات والترتیلات الدينية [المترحمان عن: معجم مصطلحات الأدب] . 

(1) لدراسة اهتهام بوب بالقواني (الملاحظ في اهتمامه بتقفية أجزاء من الكلام» وكلمات من 
حقول دلالية ختلفة) انظر و.ك. ويمزات. الابن ۲[ ,ةئ .. ۷ الأيقونة اللفظية : 
دراسات في مى The Verbal Icon: Studies in the Meaning of Poetry al‏ 
(لکسنجتون» کنتکي» 4))). الصفحات 157 - 164 . 
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غرار ما يشير (جودمان ٣2٣‏ لمم 6). تكون الرجمة صعبة لان کل مظهر من 
مظاهر لغة القصيدة يكرد أو قد يكون» عبرا فة وبعلاقة بالمظاه الأ : 
«لتكون اصطلاحية في اللسان الجديد لا بد دائ من تغيير ترتيب 
الكلات؛ وهذا ينبغي أن يؤذي إلى تأكيدات جديدة في الجمل 
والأبيات؛ ومن وجهة أخرى. فإنه إذا ما احتفظ بترتیب الكلمات ف 
الأصل» فن الشعور (رما الشعور بالطبيعية) يغير. و فان إحدى 
اللخات تكون ذات تصريف» في حين تستخدم لغة أخرى كلبات 
مساعدة مثل «ع۷ھط» و«ااھےطء»؛ ومن ثم فان علاقة الفكر بالتفاعيل 
العروضية ستكون ختلفةء لأ الكلمات المساعدة ستکون» ف 
۰ المقاطع غير المنبورة. وف الرزحمات الممتازة ا 
قيقة للعلاقات أو تبطل,ِ فاعلیثها ابتغاء الاحتفاظ بالأجزاء 
کک التي حسب المرجم آنا حاسمة ؛ و المجازية ابتغاء 
الاحتفاظ بالقوافي والمقاطع» EE‏ القواني يضخُی ہا للاحتفاظ 
باللغة المجازية . . . وتعتمد الترجمة الجيدة على نقد منهجي عملي» 
ذلك أن المرجم بدو اسا الأجزاء التي تعمل بقوة في 
إحداث اا 
وعلى قدر ما ننقد الشعر البتة» بوصفه متميزاً عن قراءته بوضوح» نزعم أن 
لدينا بعض القدرة على تقدير أي الأجزاء في القصيدة تعمل بقوةٍ في إحداث 
تأثیر هاء ومن غير المأمول لنا أن نصل إلى تقديرٍ دقيتي للأجزاء إن م نجعل 
أنفسنا ندرك الطرق التي ينفذ فيها الاختراع في المستويات الأدنى للخة الشعرية 
نحو الأعل ويؤٽر في العناصر الموجودة عند مستوى أكثر دلالة . 
في عدو من الأمثلة التي ذكرناها حتى الآن» تكون الأدوات الشعرية ذاث 
القوة العظيمة على قدرٍ كبير من الوضوح ومن غير المرجح أن يجد الناقد صعوبة 
في إعادة التأثير الشعري إلى مصدره. لكنْ المصدر الحقيقي للقوة في مقطع من 
الشعر يكون. في كثير من الحالات في غاية الحفاء. والتأثيرات غير الواضحة 
الانتماء إلى البلاغة (مثلا هي الحال في المقاطع التي أخذما من شكسبير) أو تلك 


(1) بول جودمان: بنية الأدب he Structure of Literature‏ (شيكاغو1954)» الصفحات 
6 - 227. 
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التي مصدرها أناقة واضحة (على غرار رعوية بوب) أو تلك التي مصدرها 
المحاكاة الصوتية الواضحة للمعنى (على غرار «أسلوب الصوت» عند بوب) ريا 
بظل من المؤكد اعتهادها على الطريقة أكثر من اعتمادها على الفكرة التي نفترض 
أنها موجودة في عقل الشاعر أو التشبيه الذي قد يختاره الشاعر في محاطبة 
أفهامنا. وللتدليل على هذا أختار مثالا قد يُفيد في إيضاح كيف أننا في هذه 
الأيام نميل حالا إلى إعطاء التشبيه الثقة الكاملة بشأن التأثير الشعري الذي 
يعتمد» على الحقيقة» على أكثر من التشبيه الصرف نفسه. وتسمو قصيدة ماثيو 
أرنولد «الاستقالة ١10اة”عاوه»‏ إلى مرتبة القصيدة العظيمة في الأبيات الق 
لشبّه لحظة الوقت بمستجمع الماء: ۰ 


And though fate grudge to thee and me 

The poet’s rapt security, 

Yet they, believe me, who await 

No gifts from chance, have conquered fate. 

They, winning room to see and hear, 

And to men’s business not too near, 

Through clouds of individual strife 

Draw homeward to the general life. 

Like leaves by suns not yet uncurl’d; 

To the wise, folish; to the world, 

Weak; - yet not weak, I might reply, 

Not foolish, Fausta, in His eye, 

To whom each moment in its race, 

Crowd as we will its neutral space, 

Is but a quiet watershed 

Whence, equally, the seas of life and death are fed® 
: آی‎ 


ورُغم أن القدرً ينكر عليك وعليَ 


(1) من أجل القصيدة كاملة انظر: «الأعإل الشعرية لاثيو أرنولد «The Poetical Works of‏ 
«Matthew Arnold‏ إعداد .ب. تSiر C.B. Tinker‏ و H.F. Lowry aرgٺل .d.a‏ 
(لندن1950)» الصفحات 52 - 60؛ والنص المقتبس في الصفحات 59 - 60. 
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طمأنينة الشاعر الحالم» 

فإهم يرون في أنا الذي لا يترقب 

هبات من المحتوم » ذلك الذي هزم القدر. 

وهم إذ يظفرون كان للرؤية واستراق السمع» 

ومن اعمال الناس لا يقتربون كثيراء 

ف غيوم الكفاح الفردي 

ينكفئون إلى الحياة العادية . 

وكالأوراق التي جعدتها الشموس قلیلا 

على الحكيم الأحمق؛ على العالّى 

الضعيف العقل؛ مع أني غير ضعيف العقل» يكن أن ارد 

ليس أهق› قوست ۴2 , في عینه» 

التي إليها کل لحظة في مجراهاء 

تحتشد ت نرید ف مكانها المحايدء 

ليست إلا مستجمع الماء اهادیرٍ 

الذي منهء في لحظة واحدة» ا پور الحياة والموت . 

الملستخدم هنا يستمد تأثيره من أدوات متباينة الأنواع - خاصة 
يقاع والتركيب والبنية المتناغمة الأصوات . في البيت اسي a‏ اط 18» 

wale‏ يرجع انطباع القوة النائية والمادئة على الأغلب إلى وضع الحرفين 
الساكنين † ول 0 الحرف ۲ ثلاث مرات ثم يعمُق في الل في آخر البيت)» 
الذي يضفى على البيت خفقاناً هادثاً بارداً كخفقان الأمواه. هذه البنية الصوتية 
لا يکن طبعاً ن تعني أو تؤدي بنفسها ما تعنيه وتؤديه مرتبطاً معن الكلهات التي 
تتضمّن هذه الأصوات» إلا أن البنية الصوتية تجعل القارىء يشعر» بوصف 
ذلك تجربة مباشرة» با يستدعيه معنى الكلهات. ويقوى تأثيرها من خلال 
وضعهاء إذ إن هذا البيت موضوع على نحو يشير تغايراً مع البيت السابق له 
مبlشرة («Crowd as we will its neutral space»)‏ + فضل عن أنه يتبع بیت 
طويل جدَاً (الأطول بين أبيات القصيدة) فيه امتداد واسع للقوة المحتواة في المياه 
الساكنة في البيت السابق . أما البيت الطريل «Whence, equally, the seas of‏ 
life and death are fed»‏ ور في طوله الاستشنائي اتساع عمليات الحياة 
والموت» لكنّه في الوقت نفسه يستوعب هذا الاتساع داخل نطاق مصدره 
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باستخدام كلمة «عء١ءطس»‏ في بدء البيت وكلمة «له]» قي ختامه. وتربط كلمة 
»whence«»‏ هذا البیت ر بطاً و اتا بكلمة «لdعطءإعwat»؛‏ ما كلمة «لعڳ» 
فتعيدنا بتشجيعها إلى تلك الكلمة. والترابط المعنوي المتأثر بالقافية هو مظهر 
کان أرنولد يدركه جيداً» على غرار ما يكن أن يفهم المرء من تعليقاته في مقاله 
«في ترجمة هومر ۲٤ص10‏ gٍatinاans" »»0n‏ حيث ينتقد ترجمة (شابمان 
مدصمaط)‏ لإيجاده علاقات» بوساطة القافية» بين أبيات لا ينبغى أن تكون 
متلاحمة . وهو يلحظ أن «القافية نميل لا عالة إلى الربط بين أبيات يستقل كل 
منها عن الآخر في الأصل» ومن ثم تغير حركة القصيدة». ويورد مثالا 
ساطعاء ثم يعلق عليه قاثلا: . 

«ما إن تطرق أذننا كلمة «ععصةطC»‏ حتى تناد منقادین إلى كلمة 

»advanee«‏ وإلى البیت السابق کله الذي ينبغي علینا» وفقاً لشعور 

رخاف أن نگرن قد حلفا ورادا ماما وان نگرن فد اشنا 

عنه آکٹر فاکش . 

في هذا التعليق يوضح أرنولد أن القافية یکن أن تعيدنا إلى البيت التام . 
وليس فحسب إلى الكلمة التي تتناغم معها. تماماً مثلم| تعيدنا كلمة «لع؟» إلى 
البيث التام «Is but a quiet watershed»‏ . 
ويقدّم أرنولد في هذا المقال نفسه بعض التعليقات على التوظيف الشعري 

للتركيب» مما يوضح أي ضرب من الأهمية يعلق عليه. وإذ يكتب عن ترجمة 
«نیومان ٣2ص‏ سه» (الذي رای أن أسلوبه باعث على الأسى) يقول ترا : 

«التركيب عند السيّد نيومان» أقوله بحبور» يمتاز بقدر من القالب 

الهوميري أكبر كثيراً من معجمه؛ فتركيبه» الصيغة التي يوضع فيها 

فکره» . . . يبدو لي قوياً في صفته العامة وآبرز ملامح ترجمته» . 


في تلك الكلمات - «التركيبُء اة التي يوضع فيها فکره» - ي عو ارو 


(1) مقالات لاثيو أرنولد تتضمُن. . . في ترجمة هومر. . . وخس مقالات أخرى (لندن1914)ء 
الصفحات 253 - 254. 

(2) المصدر السابق» ص 254. 

(3) المصدر نفسه» ص 270 - 271. 


30 


عن إدراك لا يتحمل النقد أن يتغاضى عنه: إدراك أهمية الركيب في أعلى ذرى 
الإبداع» أعني إمساك الشاعر بخيط العلاقات المتأصلة في کل هوعلى وشك 
نقله. ومجدٌ المرء نفسه متخا في قراءته تعليق أرنولد على التركيب» 
افتراض أنه ل يعد مصادفة إلى الضبط الرائع للتأثير الشعري الراجع 
التركيب ما يکن أن ر يرى في تلك الأبيات من «الاستقالة «Resignation‏ 
كنت قد ناقشتها. وتوظيفٌ التركيب في البيت الأخير هو الذي يکن الكلمة 
القرية «رالةuاع»‏ أن تعمل عملها. وقد تدعی الكلمة ة قويةٌ حقاً لأنها غتلك 
في أدنى حدٌ ثلاثة معا ا ا فقد تعني 
هذه الكلمة «في لحظة واحدةٍ ۴۸۲صص معvءe‏ طtنس»»‏ وهذا المعنی يفهم بوضوح 
في القصيدة من خلال الحفق المطر د للبیت .»1s but a quiet watershed»‏ وقد 
تش اشا «بنسب متساوية ٥٥۶‏ اا0مهام اسوه «ن»» وهذا المعنی یفهم في 
شه تمم الا الق الذي يوزع ماءه على نحو متساو على بحر الحياة 
وبحر الموت. وكذا قد تعني الكلمة «دونغغا تحيز رااةنا٣ةمصة»»‏ وهذا المعنى 
يتراءى بوضوح في القصيدة أيضأً - على نحو غير مباشر في هذه الحالةء وذلك 
بوساطة التداعيات التي يستدعيها التشبيه إلى القصيدة» تداعيات السكينة 
والتنائي في الجبال العالية (تجهد گلمة «اeنسو»‏ في ان تجعلنا نقتصر في اختيارنا 
على هذه التداعيات تماماً من بين سائر التداعيات الممكنة). وما ينظّم قوة هذه 
المعاني جميعاء بتركيزها في موضع واحد في القصيدة تنبعث منه بقوةء إنغا هو 
التركيب . فالبيت يبدا ب «راادسوع ,#ء«عطس». وعلى مدى هاتين الكلمتين 
يكح جاح القارئ » عارفاً أن شيئاً ما ينبغي ان يأتي لينهي هذا الترفّب لان 
توقعاتنا العادية للغة تقول إن «ع٥١ء«»‏ تستلزم ت ارا. وقبل ان يجيء 
ذلك. تدخل كلمة «رالهسوء». التي تجعل العقل في تر قب قلق إلى هذا الحدى 
أما الآن فهو في توقع أنه عندما يهى الترقب سيكون ذلك من خلال شىء 
متساو» شيء يتميّز أساساً بضرب من التساوي . وعندما یکون عقل القاریء قد 
هي » على هذا النحوء لاستشراف النتيجةء في ذلك الوقت فحسب» يودّن 
لتحقيق التوقع أن يأتي ويطلق الشاعر سراح البیت ۔ ترکیبیاً وإیقاعياً - ب ٥طا»‏ 
seas of life and death are fed»‏ . ورغم ذلك نظل غير منصفين هذا البيت 
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الرائع ائہ ما ل ندرك فاعلية الإيقاع. «the seas of life and death are zay‏ 
fed»‏ ا في متناوله شيءُ طحي ؛ فيو تة كاملةء متكاففة داخلاً مع 
نفسهاء القيت عبر الأعمدة العظيمة ل «البحار كaعء»ء‏ ورالحياة عfا»»‏ 
و«الموت death‏ و«تغڈّی »»]٥۵‏ وقد نشا إيقاع هذه العبارة من وضع وقفة 
مورّعة قرب مستهل البيت. (أعني أنه لا بحدث وقف رئيس ؛ بل لدينا بدلا من 
ذلك وقفة بعد «عc"ع‌wh»‏ وخر ی بعد («equally»‏ . ووضع وقفة مورّعة ف 
الجزء الأول من البيت يحدث ميلا إيقاعياً نحو توزيع النبر في] يأتي بعد» ما دام 
البيت غير المنظّم بوصفه كلا (المتوازن حول وقف رئيس) ينزع إلى أن جد 
توازنه العروضي من خلال توازن داخلي محدث داخل تلك القطعة من البيت 
التي ينبغي أن توازن النبر المورع الذي يبدا به البيت. وطبيعي أن هذا لا يعدو 
أن يکون میا في مقدور الشاعر أن يقمعه إن هو أراد ذلك - وذلك» مثا 
بافتتاح البيت بشيء من عدم الانتظام الفاقع أو بشيءٍ من فرض الانتظام 
القسري على نحو يخضع فيه البيت بتمامه للحركة التي أحدثها قسمه الأول» 
مثلا هي الحال في قول ملتون «أعمى في غازا في ممطحنة مع العبييد 
Samson Agonistes) «Eyeless in Gaza at the Mill with slaves»‏ 41.1(« 
gÎ‏ ãقJg‏ ڊو : «O’er Hills, O’er Dales, O’er Crags, O’er Rocks, they‏ 
«هع. وأية ملاحظة يديا المرء إزاء ا يول التي تنشأً في ا من خلال ملمح 
بار فيه » ينبغي أن ee‏ بحيطة عقلية » «أشياء اخر مساوية» »أو مساوية 
تماما تة ا ف درجة جعلها الملاحظة صحيحةء ذلك لأن الإيقاع الذي 
«نسمعه» في البيت يكن أن يفرضه أي واحدِ من مجموعة من العوامل» 
والخاصية التي نعزوها إليه ريا تعتمد على علاقة هذا العامل الفارض بسائر 

العوامل الأخر التي يفرض عليها نفسه. 


والإيقاع الذي «نسمعه» والخاصية التي نعزوها إليه هما نفساهما معقدان جدَاً 
في الأصل على نحو يكون فيه من الأفضل لي» في محاولة تبيان كيف أن أحد 
مظاهر اللغة يۇر ني الآخحرء أن اختار الأمثلة التي تعطي مقارنات دقيقة على 
المستوى الا يقاعي» وا عن التطواف في ميادين متعددة جداً (میادین 
الصوت› البلاغةق التركيب» المعنى) . لكل اللغة النقدية المتاحة لدراسة الإيقاع 
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غير مقنعة كثيراً بحيث إله لا يكن تحقيق مشل هذا المهدف النقدي من دون 
الضجر التمهيدي الشديد للمناقشة النظرية وتحديد المصطلحات . وتجنب محاولة 
مثل هذه الدراسة والتحديد يجب أن يدعنا في الموقف غير السار الذي يلي علينا 
أن نشير إلى «الإيقاع» وکأنه شيء مفرد (وگانة مهيا للتفخص على غرار 
التركيب» والمعجم والأنغاط الكلامية المحدّدة التي تكون «في» القصيدة بمعنى أن 
المرء ء يكون قادرا على أن يضع تحتها خطاً بقلم أو جدّدها بصطلحات مرجعية 
مقبولة على الحملة) أو نلتجىءء على غرار ما كنت قد فعلت» إلى جرد تحليل 
جزئي لاد يقاع بمصطلحاتِ ليست أكثر دقة نما هو ضروريٰ لمعل القارىء يعرف 
الخاصية التي أعزوها إليه والأسباب التقنية التي أقذمها (إن 2 عليها) في نصرة 
اعتقادي بان مثل هذه الخاصية تنشأً عن الشكل الدقيق للبيت. وعليٌ أن أنتظر 
ا المستعدين لإرضاء أنفسهم بمثل هذا الإإجراء العملي في كتاب غير مهتم 
ساسا بتحلیل تعقيدات الإيقاع . 


لكنْ الكتاب مهتم بتعقيد اللغة الشعرية (والا٘يقاع أحد مظاهرها) وبالبحث 
عن ساس راسخر نقف عليه عندما نتحدى في لغة الناقد أن ننقل نوع 
الاستجابة ا التقييم الذي e e‏ دقيقاً ووا وآمل أن القارىء 
الذي يظل معي إلى النهاية سيجد سيب ما لاإقرار معي بان أرسخ أساس,ِ ب 
إليه» عندما يكون متمرداً على أي افتراض نقديٰ خاص» و ا لش غو 
أن المعنى والقيمة في القصائد نتا ترتيب كاملل لعناصر اللغة» التي ها جميعاً 
قدرة بلاغية لا تظهر إلى الوجود إلا عندما يوضع عنصر من العناصر في علاقة 
یکن إدراکها مع عنصر آخر؛ ذلك لأن الاختلاف حول معنى قصيدة أو قيمتها 
هو اخحتلاف حول العلاقات ومن الراجح e E‏ 
التي تعمل في القصيدة مشاركة جز آو كا في ماقف مق وة ا 
نحو غير دقيق ؛ وعلى غرار ذلك» فان الدراسة النقدية الانة لطبي فن 
عناصر اللغة الشعرية وأهميته لا يرجح أن تكون مثمرة حتى تركز على العلاقات 
التي تحصل على نحو متميز بين ذلك العنصر والعناصر الأخحر. ولأن العلاقات 
(سواءٌ أكانت في قصائد خحاصة أم في اللخة الشعرية على الجملة) ها هذه 
الأهميةء فإن قدرة القارىء على الإإفادة البناءة من أعال النقاد ستعتمد على 
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قدرته على إدراك العلاقات التي يلحظونها ثم على قدرته على تقدير تلك 
العلاقات ج قدرها والدفاع عن قيمتهاء وهي علاقات من المألوف أن سا 
تقدیرها او تمل في جواء خحاصة للرأي النقدي . والناقد نفسه (باذل أقصی 
جهده لكيلا يسيء تقدير أي منها أو يمله) لا يكن في الحديث عن قصائد 
بعينها أن يتنصّل من مسؤولية القيام بغزوات في منطقة غير معروفة ؛ وفي دراسة 
أكثر إجالاً للّغة الشعرية كهذه الدراسة» يرجح أن يكون اهتهامه في أقوى 
درجاته حيث| يرى إمكانية التقدم النقدي في الملاحظة والوصف - حيث تكون 
مناهجه ومصطلحاته الفنية » تبعاً لذلك» في أعلى درجات التجريب والاختبار. 
ولأسباب كهذه قد يتوقع القارىء أن لخة الناقد ستقصر دائ عن الدقة والكمال 
اللذين تحظى بيا لغة الشعر وأن فائدتما الرئيسة تكمن في حقيقة أن قصورها 
الأنيق يلقي الضوء الذي يوضح بجلاء تلك الملامح للقصائد التي تكون أشد 
استعصاءُ على أفضل حاولات النقد لإخضاعها للمصطلحات التحليلية. وليس 
الناقد التحليلي الممتاز هو ذلك الذي ينزع الطبقات عن البصلة وا إثر 
أخری حت لا بق منها شيئاً في الداخل؛ إذ تمتلك اللغة الشعرية خاصية» 
موهمة بالتناقض في اللغة غير الشعرية» تمل في أنه عندما تنزع عنما إحدى 
طبقاتها تبدو البصلة أكبر وأحسن ما كانت عليه قبل - أو لتتكلّم على نحو أكر 
عقلانية» أ عملية تفخص بنيتها بتعابير نقدية تقوي إدراك الباحث للقوة 
الكامنة في التشكيلات الشعرية للكلهات . 


ولدينا منذ الآن جلة أدوات تحت تصرٌّفنا لدراسة التعقيد فى اللغة الشعرية. 
ور يقذَّم تقليد «تحليل النصض »explication de texte‏ ناھچ لدراسة الخاصيات 
الحقيقية للقصائد. وقد أحرز «النقاد لدد“ نا٣ »1he New‏ فى إنجلترا 
وأمریکا نجاحات ملحوظة ف معاة المضامين المتعددة للأسلوب والرمز؛ وقد 
حاولت مدرسة معارضة من النقاد# إصلاح ما تعدّه هي اختلالات في هذه 
(1) من أجل بعض أعاهم انظر «نقد ومقالات في lلiقد Critiques and Essays in Criticism,‏ 
0 - 1948« إعداد روبرت gyسiر‏ تjlly Robert Wooster Stallman‏ 
(نيويورك1949)؛ حيث تعطي المعدمة وصفاً للاتجاهات النقدية الممثلة في المجموعة. 

(2) انظر : «نقاد ونقد من القديم zkiyدı ««Critics and Criticism Ancient and Modern‏ 
إعداد وتقديم ر. س. كرين ٤۲٠١۴‏ .۸.5 (شيكاغو1952) . وللطبعة الموجزة (شيكاغو1957) = 
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چ الحديدة وذلك بدراسة خاصيات «الجحنس الأدي ماenع»‏ الذي ينتمي 

إليه كل عمل . والتطورات الحديدة في عل اللخة sعنانسعم1[»‏ خاضة في 
a‏ مناهج ملائمة لدراسة المعني» قد هيّأت ربط الأبحاث المتصلة باللغة 
الشعرية بالأععال ا لمنجزة ة في أشكال اؤ للغة» وليس أقل مكتسبات النقد من 
هذا الوذ N E E‏ 
حتى في أكثر أشكال النطق عادية* . وحڍن يستطيع اللغوي» وهو يدرس اللغة 
العاديةء أن يؤكد أن «كلٌ كلمة حین تستخدم في سياق جديد تکون كلمة 
جديدة» فإن الناقد الأدي کک أن يأمل بالظفر بقبول, أكثر رما لتفقصيل 
خطاباته على البنى اللغوية المنظمة تنظيً عالياً التي يصادفها في أععال الشعراء 
وني مستطاعه أن يأمل تعلّم الكثبر من أعمال اللغويين فيا يتصل بطبيعة الوسيط 
الذي يستخدمه الشاعر 


ومثالنا على زيادة التقارب بين اهتمامات اللغويين واهتمامات نقاد الأدب هو 
الاهتمام المتزايد في النقد المعاصر بأهمية التركيب في الشعر. أما ظهور هذا 
الاهتمام» في دراسة قوية لأسلوب كاتب بعينه» فيمكن أن نلحظه في «فيليب 


= مقدمة جديدة. وابتغاء دراسة واسعة لنقاط الخلاف بين النقاد الممثلين في المجموعة وأولئك 
الممثلين في کتاب ستولان» انظر وزات a1 1ء٥۸« W1٤2‏ اام ۷»» ص 41 - 65. 

(1) انظر ستيفن أولان : «مباد۳«ء عم |ÛذڵJة The Principles of Semantics‏ منشورات 
جامعة غلاسكو (غلاسكو1957) ؛ ويتضمن هذا الكتاب» ف طبعته الثانية» فصا تكميليًاًء 
«التطوراتٍ الحديثة في علم الدلالة»» وفهرساً خاصاً سئۇشا: 

(2) انظ 3 ج.ر. فیرث [.R. ٣٣٣۲٣‏ «صيغ المعنى Modes of Meaning‏ في مقالات 
ودراسات Essays and Studies‏ 1951 (الحمعية الإإنجليزية) [سلسلة جديدة» 4]» 
ص 118 - 9؛ ولیم ك. فرانکنا Wiliam K. Frank e٣2‏ «بعض مظاهر اللغة عصهS؟»‏ 

««Noncognitive Akl yıê»g «Cognitive dll» «Aspects of Language»‏ ي 
«اللغة» والفكرء والثقافةء طبعة بول هنل Paul Henle‏ (آن أربور1958)» الصفحات _ 121 
5 146 - 172 . 

(3) فرث» ف امرجم المشار إليه» ص 218. 

(4) انظر دونالد ديفي 2۷1# 0٥414‏ 0, «قوة التفصيل: بحث في تركيب الشعر الإنجليزي 
Articulate Energy: An Inquiry into the Syntax of English Poetry‏ » (لندن1955) ؛ 
مارغرت سکلوتش S111‏ ۲إھعMa.‏ «الشعر اللإنکلیزي والأمریکی الحدیث Mode‏ 
English And American Poetry‏ (لندن1956(+ کریستین برك - رja Christine‏ 
«A Grammar of Metaphor öرlaتill gzi» : Brook-Rose‏ )لiدن1958)‏ . 
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ر J «Philip Massinger‏ ( . دڻ Dunn‏ .۸.) «إدنرة» 1957»» 
حيیٹث مجعل توظیف التركيب أساساً مقارن لأسلوي ماسنجر وشکسبیر» 
وتقدّم حجج قوية ة جا على أهمية التركيب في تحديد تأثير الكلام المسرحي : 


«أياً كانت الصعوبة في أسلوب شكسبير بسبب طريقة الرصف» واللغة 

المميزة» والألفاظ المجازية» فإنه دائ أسلوب يكن أن يخطب فيه بالمعفى 

الدقيق للخطابة. وعناصر التفكير فيه تأتي على ترتيب شديد الولاء 

لترتیب N‏ المرتجل. وهو يجاري التركيب الشائع والعامي ؛ ٣‏ 

إلى عبارات رئيسة أو مرادفاتها التعبيرية» وإلى جل فضفاضة ورا 

أكثر منه إلى اتر الان اكت دة ويلجاً قلياد إل 

التشويقات» والحمل الاعتراضية» والتقديم والتأخير - أو» على الأقلء 

ما له سند في لغة الحياة اليومية فحسب. (ص 218). 

«والكاتب المسرحي الذي يجعل شخصياته تتكلّم [في جل منمقة]. . 

بحبط هدفه على نحو أكثر شمولا منه بسبب المفوات في الاحتال 

Vraisemblance‏ . والبكة» أو لي الشخصيات. وا في الحبكة 

لا تکون ظاهرة في الأداء» خاصة عندما يعرف المخرج عمله . وشخصية 

الممشل يكن أن تحقق حلا للشخصيات غير حقيقي . لکنه لا مفر من 

ترکیب الحوار. (ص 223) . 

«وآمل الآن في أن أكون قد وضعت أساساً دقيقاً ومشروعاً لمقارنة سلوب 

ماسنجر بأاسلوب شکسبیر. وهو ذلك التباين الأساسي فیا یتصل 

بالتركيب - الشيء الذي تلو ظا وغير مهم لأول وهلة» لكنه على 

النقيض من ذلك ذو أهمية بالغة» (ص 224) . 

ورغم ذلك فان ا الشعري هو في الوقت اراهن ق مزخ 

ا و تفا تل ما ر کان لاطا ان ار بي ان بر تاا 
کیا ف العناصر الأخر للغة الشعرية. وما دام يضبط تر تيب الكلات› فإنه 
يضبط الترتيب الذي یتلقی فيه القارىء الانطباعات . ا ا کتاب ديفي 
نہ عن التركيب في الشعر: 

«إننا في مرحلة من تطور تد لختنا تتزايد فيها أهمية ترتيب الكلمات والأسلوب 

كثيراً في التوصيل. . .. لکنه بمکن أن يشکك فی إن كنا حتى الآن 
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ندرك تاماً مبلغ حساسية مركب التوقعاتِ الذي يشكل عند كل نقطة 
من نقاط سلسلة الكلهات أو العبارةء هذا الذي الا 
اخحتيار عناصر الإيجاء المناسبة من الكلهات التي تأي بعد . 


وعلى توظيفه الناجح يعتمد إحلال الكلمة في موضع معبر ني البيت» معيرفي 
ابنية العروضية والإيقاعية معبَر فيا يتصل بالكلهات الأخرى في جوارها. وي 
مقدوره أن يقم را من التأثبر نحن أكثر استعداداً لربطه ب «الطابع العام» 
لمعجم الشاعر أو «جوه» - وهو يفعل هذا خجلسة ما دمنا على مستوى التركيب 
نستجيب» بوعي اقل (رغم آنه لس أقل خطورة)» للسبب المباشر لاستجابتناء 
لا تتضمنه فيما يتصل بشخصية الشاعر ألفةٌ تعابيره أو موضوعيتهاء أو بساطتها 
أو تعقيدها. والحق أن بعض أشكال التركيب تحمل معنى يكمُنُ في استخدامها 
بوصفها أشكالاً حاصة مُعبّرة عن موقف عقللَ حاص لدى المتكلّم الذي 
يتخذها. ویشیر (هولوي رهسه!ااه11) إلى أحدها: «ثمة شكل خاص رغم أنه 
مهجور («یتمنی («would taht...‏ للتعبير عن الرغبات التي يعتقد المتحدث أن 
لا آمل له فيها والتي لا یرید لأي E‏ لذلك أن بحاول إحرازها». وتكون 
أشكال أخر ميزة أو مذكرة تماماً بضرب خاص من السياق - كالمزامير كصاهوم 
أو الصلاة الطقسية - ل «تحديد» القصيدة بوصفها تتضمن مثل هذا السياق - 
على غرار قصيدة .»Wanderers Nachtlied»‏ لغوتa»‏ حيث إن البيت الأول 
«ھذا نت «Der du Uon dem Himmel bist «lll ja‏ یذکر بالعبارة الأول 
من الصلاة الربانية مرإ۴ 0۵ «ربناء هذا أنت في |لlء «Vater unser,‏ 
du bist im Himmel‏ de؛‏ وعلى غرار ما تقول الدكتورة (إليزابت م. 
ولکنسون )Eizabeth M. Wilkinson‏ » «في هذه الصلاة من أجل الطمأنينة لا 
يوصف توتر النفس الذي لا يطاق» ولا حتى يثار من خلال صورة أو تمثيل . 
وينقل مباشرة إلى البنية التركيبية للمقطع الشعري». ويستطيع التركيب» من 


(1) |. د. س. فولر «A. D.5. ۴0 w]e‏ «مقالات ني |Jنëفد «Essays in Criticism‏ 
8 ) ) ,86 - 87 قارن ص 20ء الحاشية رقم 3 (من هذا الكتاب) . 
)2( جون هولوي : «اللغة والعقل language and ]ہ)ء[ل|عg ee‏ » (لندن1951)» ص 127 . 
(3) إليزابت م. ولكنسون: «شعر غوته رااعه۴ ء#طا#م6». حياة ألمانيا والرسائل» سلسلة = 
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خلال التكرار أو التغيير المضبوط على نحو دقيق» أن يعمل بوصفه العنصر 
النظم الأول في النمط أو حركة القصيدة ۔ کن[ في Ceremony after a Fire‏ 
Raid‏ ل (دیلن توماس کھص۳ ط1 ٣ھارط)‏ . وف مقدوره أن يضع مغزى 
اللوقف في صورة قسرية - مثلم هي الحال في تحقيق ماكبث السخرية في إثمه 
«لنحسن إلى الموتق الذينء لکي نظفر بسلامناء أرسلناهم إلى السلام» (3» 2ء 
9). رغم آنه کثیراً ما یکون صحیحاً أن الترتيب الاركي: الصمم لأن 
لز على الكلهات تقييم الشاعر للموقف الذي تصفه» سيعرَرٌ من خلال 
ت على مستوى اسلوب والبلاغة (مثلا بمجدث ههناء بتكرار كلمة 
e‏ ويظلَ صحيحاً في مثل هذه الحال أن القوة التي تكن الشاعر من 
أن يكف في صورة الحكمة حالة المصير الإنسانيء أو الوضع الخلقي لأفعالهء 
هى القوة الى يظفر با التركيب من خلال إبراز العلاقات المنطقية. والشاهد 
الکلاسیکی dS‏ ‰5 لدراسة فعل هذه القوة هو الفردوس المفقود -۴4 
disê Lost‏ ففي النقاط الحرجة من سرد العلاقات بين الرب والشيطان 
وتفسيرهاء حتاج ملتون إلى تركيب قادر على أن يجمع في رباط راسخ القوى» 
والأفعال» والموضع اميحافيزيقي» والمسؤولية الخلقية› ت القوى 
المستخدمة وحاضرها ومستقبلهاء لأن المحاولة الخلقية الكاملة للعمل ترمي إلى 
الدفاع عن المنطق والعدالة اللذين بمقتضاهما تقيد تعاليم الرب وتصميمه حرية 
خلوقاته . وعلى سبيل المثال» عندما يشجب أبديل 1ءل ط۸ الشيطان ويحذره من 
العقوبة الوشيكة تكون البنية المعقدة لصيغ الأفعال والضمائر أساسية؛ إذ تبرز 
عدالة الربٌ من خلال تحدید قو ة العقاب الرباني في نط تركيبي («من يقدر على 
وقف خلقك ط٤ can ucret‏ oطw»)‏ اقرب ما یکن أن یکون إلى النمط 
الذي محدّد قوته الخلاقة («من خحلقك ٤ع‏ طt )uwho created‏ . حتق إن النمط 
جعل آکثر قو بربطa‏ ڊbnillط «When who...» / «Then who...»‏ م بالنبر في 
الكلمات المتناظرة» ذلك النبر الذي ينشاً من المواقع المتطابقة التي تغط ها في 
ترتيب الأبيات : 
= جديدةء» 2 (1949) ,323. أما التذكير الدقيق بالصلاة الربانية فقد نبّهني عليه الدكتور ب.٠.‏ 


. [المۇلفة]‎ . B.A. Roweley gl 
.70 - 67 انظر التعليق في سكلوتش ۸عءسهااء5, المرجع المشار إليه» الصفحات‎ )3( 
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For soon expect to feel 
His Thunder on thy head, devouring fire. 
Then who created thee lamenting learne, 
When who can uncreated thee thou shalt know. 
)5, 892 - 895( 


أي 

لذلك توفع حال أن تشعر 

برعده فوق رأسك» الثار. 

اعلم عندئذ من خلقك تعول» 

وإذ ذاك عليك أن تعرف من يقدر على وقف خلقك . 

ولولا هذا الإطار التركيبي القوي لكانت المعالحة البارعة للمعجم (في «اعلم 

عا»/ «تعرف )»k«٥۷‏ غبر ذات مغزى» كا ستكون المجانسة الاستهلالية 
(في .)»lamenting learne»‏ لأن هذه تستمد قوتہا من علاقتها بر باط الملاضي 
والمستقبل الذي عقده التركيب وأحكم شدّه . والتركيب اللاتيني مهم للتون لأنه 
م بوسائل أكثر ما يستطيع التركيب الإنجليزي العادي أن جمع من اختراع 
التغايرات والتطابقات ومن رصف الكلمات المستقلة تقاماً في تلك الأمكنة التي 
ستبرز المعنى الذي بحمله كل منها في علاقته بالآخر. وفضلا عن ذلكء فإِن 
التركيب الذي يبنى على النهاذج اللاتينية يفسح المجال لجمل طويلة منمقة 1 منمقة أكثر 
طول وأكثر تعقيداً نما يكن أن يقدَم التركيب اللإنجليزي العادي» جل قادرة 
على أن تجمعَ في اندفاعة واحدةٍ متصلة جل الإرادة الإمية في التاريخ وارتباط 
الأحداث و ااا بخطة للعناية الإهية تمت من الخلق إلى الهبوط وآلام 
المسيح › ویتحدٌث عنہا في الحنة والنار وفي الأرض. وينبغي أن يتضح من المثال 
الذي قڏمناه قبل أنه کان على ملتون» ابتغاء أن مجعل ترکيبه اللاتيني يرا 
أن رع علامات للوظائف النحوية للكلات المستقلة أو العبارات. وقد تكون 
هذه في شكل صور بلاغية (مثلا أن إقحام «عمن١عءسةا»‏ ذات الجناس 
الاستهلاليء قبل كلمة «ع١إهعا»»‏ يوجه انتباهنا إلى الشيطان ومستقبله ومن ثم 
نسدنا لإإدراmك‏ اilركıيب gÎ «(«Then... learne, / when... thou shalt konw»‏ 
في شكل صلات قوية للمعنى (مثلا بحدث عندما ترينا الصلة المعنوية بين «رعده 
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gy «His Tnunder‏ «يلتهم lillر «devouring Fire‏ أن هاتين العبارتين يكن أن 
تکونا متصلتین» رغم تدخل عبارة «فوق رأسك 44ءطرطا »)»٥«‏ أو حتى في 
شكل أداة لجعل كلمة في بيت تقع في الموقع النسبيّ نفسه الذي تحتلّه تلك 
الكلمة في البيت التالي الذي يراد لنا أن نربطه به (ك) في ...۲1۵۸ /...2عطس» 
وفي e«‏ 21ء1 ... k0,‏ .../») . هذه الحیل ها لتقديم المؤشرات مما يأتي 
في اللاتينية عفواً تستلزم بعض التضحية بتأثيرا ت أخر» خاصة على مستوى 
الأسلوب» لأن الأسلوب الذي يكن فهمه ا یکون» کا يُظهر المغال 
المذكورء في مواضع لا بد من أن تمنع اللبس فيم) يتصل ببناء الجملة. وقوله 
«devouring fire» «His Thunder»‏ یستحقان ا قر ابة أحدها من الآخحر 
لمجرّد أنه ليس ثمة جدّة خلابة تعوق إدراكنا للترابط الحميم في المعنى. وفضلاً 
عن ذلك» فإن هذا التركيب الزائف يحرم ملتون بعض التأثيرات الإيقاعية 
المتاحة للشعراء الذين يوقعون عروض البيت على الإيقاعات الطبيعية للتعبير 
الإنجليزي العادي. وإذا كان التركيب حمَاً على هذا القدر من الأهمية في معالحة 
ملتون لموضوعه إلى درجة أنه كان مهيا في النقاط الحرجة لحعل الأسلوب والنظم 
يدفعان أي تمن يكن أن يقتضيه سلطان التركيب» فسيبدو أن فقد ممارسته على 
مستويات الأسلوب والنظم يدفعان أي ثمن يمكن أن يقتضيه سلطان التركيب» 
فسیبدو ان فقد مارسته على مستویات الأسلوب والنظم ينبغي»› | إن رید له أن 
یکون دقیقاًء آنا ا صارماً لما يجحققه التركيب ومن ثم يوجبه. ومھم| 
یکن فإِن اسلوب يلتون مثال واحد فحسب لدرس اک ي آمل ان يکون 
هذا الفصل قد جعله الآن واضحاً إلى الحد المنشود: أن عليناء عندما نر 


بوصفنا نقادا أن نق بالأهمية الت لکل مستوى من المستويات التي يوسع 
الشعر عندها نطاق تأثبراتهء إن ا لكرامات الشعراء أن تصان في أيدينا. 


في هذه المراجعة الخاطفة لبعض مصادر التأثيرات الشعرية التي انطوى عليها 
هذا الفصل»› E‏ التي تربط 
بينها؛ ولم أحاول اقترا اح تناول منظم لمشکلات وصف اللغة الشعرية وتقييمها. 
ولیس من هم هذا اأكقاب على الحملة أن ينثىء نظام لتحليل أو اقيم . 
وبعيداً كثيراً عن قصد التخلّص من المشكلات المتعاقبة في منطقة بعد أخرى 
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حى يغطي الميدان الكامل للغة الشعر وينظم تحت قياد لغة نقدية أساسيةء 
سأحاول فيم يأتي أن أبين أنه في أي مجال,ٍ بجاول المرء أن يعزلهء وكذا في 
امشكلات التي تبرز على نحو أكثر تحدّياً عندما يركز المرء عليهاء كلا أمعن الرءُ 
النظر كشفت كل مشكلةٍ عن تطبّقها ضمن مشكلات أكبر وكشفت المجالات 
عن تداخلها. وإ مواجهة أية مشكلة هي اقترابٌ أكثر » لیس إلى حل منظمٍ 
اء بل إلى رؤية واضحة لأبعاد مشكلة التحدث عن اللخة الشعرية وتعقيدها. 
وإن كان ثمة أي فضل لاكتشافات من هذا الضرب المرعب» فسيكون في 
استخدامها مدف تخليص نقد الإنسان من بعض من تلك المعضلات الزائفة 
والتناقضات الظاهرية في لغة النقد» المسيئة لتفكير الإنسان وكتابته» والتق 
تحدث عندما تتعارض التبسيطات الزائفة فيا بينا. ۰ 
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اأطوب 


كان اتجاه الفصل السابق أنه عندما تدخل كلمة أو عبارة في الأغاط التي تنشاً 

في قصيدة» ستعتمدٌ فعاليتها كثيراً على التفاعل بين تلك الأنغاط والكلمة 

نفسها. ومها يكن» فإنه لا يمكننا تجنب السؤال: «ماذا تجلب الكلمة أو العبارة 

معها ما هو قادرٌ دائ على جعلها مشاركة وكذا متلقية للقوة الشعرية للبنية التي 

تدخلها؟» . وني مناقشة البنى الشعرية» ركزت المناقشة حتى الآن على العناصر 

الشكلية التي تكيف المعنى» وتفادت قدر المستطاع الخوض في ما يشار إليه عادة 

ب «أسلوب» القصيدة - أعني (بتعابير غامضة وعامة)› الكلات المستقلة أو 

التعابير بوصفها حوامل للمعنى ومناسبتها للعمل الذي يېدو نپا استدعیت لأدائه 
فى القصيدة . 


وأول سؤال يبرز» هو السؤال عن جدوى مصطلح «الأسلوب». هل 
«الأسلوب» جزءٌ من الشعر أو مظهر يكن للمرء ET‏ 
فيقول: «ذلك ما أعنيه بأسلوب القصيدة»؟ . ويعكس استخدام المصطلح ف 
الكتابات النقديةء تعقَيدَ اللغة الشعرية نفسها: : فمن حيث هو مصطلج نقديٰ› 
يستقَر حتی الآن أنه يعني تعاماً العجم Vocabulary‏ « Îو‏ يعني تماما فعالية 
العجم في سياق خاص» أو يعني تماما الإيثارات التي تبدو في قصيدة خحاصة (أو 
في أعمال» أو أسلوب» شاعر بعينه» أو مجموعة ر أو شحراء غير عحدّدین) 
لأن هذه الوسائل تماماء أكثر من كل الوسائل الأخر التي تقدمها اللغخةء تأذن 
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للقارىء أن يعرف ما بختزنه الشاعر في ذهنه. ويقَدّم معجم أكسفورد للغة 
اللإنجليزية تحت الرأسية «4» («الطريقة التي تر فقا عن 3 شيء بوساطة 
الكلهات ؛ اختيار أو انتقاء للكلات والعبارات؛ الصياغة ع«نلإمس؛ الأسلوب 
اللفظي)» ما يعدّه أول استخدام للمصطلح في هذا المعنى» وهو استخدام 
درايدن «ءلرا سنة 1700. إذ إن درايدن ۔ في معرض انتقاده ملاحظات 
ھوبس H1٥٤:‏ علی ھومر H٥۴۲‏ ۔ یکتب قاثا : 


«أقول إن السيد هوبس يبدأ بالثناء على هومر من حيث ينبغي أن يكون 

قد انتهى منه. وهو بحدّثنا عن أن المجمال الأول في القصيدة الملحمية 

يكمن في الأسلوب» أي في اختيار الكلهات وتناغم الأوزان؛ والآن فإِنَ 

الكلهات هي المادة الملونة للعمل» التي هي في نظام الطبيعة آخر ما 

بحسب حسابه) 0 . 

وجل ههناء ما دام «الأسلوب» يتضمن «تناغم الأوزان»ء أن درايدن 

يستخدم الكلمة لتعني تماما المعجم . وفي سنة 1880 نجد أن الكلمة تستخدم في 
مقطع من عمل ل (ليسلي ستيفن ١ءطمء)؟‏ عناsم])‏ على نحو يوحي بان معنی 
«الفعالية» ف سياق خاص قد زال» وان معنى «اختيار الكلات» أو «المعجم» هو 
المراد قبل کل شىء الآن: 


«الأسلوب الذي تدعی فيه المرأة حورية - والنساء عل الحملة 
«شقراوات» - وفيه يكون الرعاة - ريفيين يقظين» والشاعر يتوشل إلى 
عرائس الشعر ويعزف على القيثارةء وينفخ ي في المزمارء والعندليب يغنى 

فیغدو هزارا «یسکب ألحانه»» يٽل زیا مبذل كالأطواق زل 
المستعارة. وڼي عصر وردزورٹث»› کان جرد اڈ ٹر - شکلا میتاً باقیاً بعد أن 
كانت وظيفته الحقيقية قد تلاشت تاماً. واقتراح العودة إلى لخة الحياة 
العادية كان الثورة الطبيعية لإنسان أراد أن يكون الشعرٌ قبل كل شيء 
بترا حققا عن غاطفة حققية: ومع ذلك» أحسب أنه من المستحيل 


(1( «الأعإل الشعرية لحون درlيدj The Poetical Workes of John Dryden‏ إعداد و. د. 
کریستي W.D. hre‏ (لندن1870)» ص 496. 
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تأكيد أن أسلوب الشعر ينبغي أن يكون هكذا ببساطة أسلوب الحياة 
العادية» . 

وفي الكتابات النقدية في الوقت الراهن» يعيش يعيش المصطلح الزعزعة نفسها 
ويستخدمه النقاد الذين يشغلون أنفسهم اول بمعجم الشاعر» خاصة غا 1 
يتضمنه من مفردات غبر مألوفةء أو يستبعده من بعض أصناف الكلات 
العادية . ويستخدمه أيضا النقاد والمهتمون أساساً بالمعالجة الفعّالة للكلمات 
(سواء أكانت هذه كلمات «غير مألوفة» وهي مفردة» أم لا) . ولنقذّم التمييز على 
نحو مبسط لكنه أكثر ملاءمة : إذا كنا لا نتحذّث عن قصائد بل عن سجادات» 
فإننا يكن أن نيز قطع الصوف المستقلة المستخدمة في صناعة السجادة عن 
اللمط الذي كانت مرتبة وفقا له؟ أو إذا كنا نتحدّث عن آلات. فإننا يكن أن 
نغيز أجزاء الآلة عن أدائها السلس؛ فإذا تحدّثنا الآن عن قصائد» مستخدمين 
تعبير «قطع الصوف» (أو «أجزاء الآلة»). إشارة إلى الكلهات المستقلة» وتعبير 
«النمط» (أو «الأداء السلس»). إشارة إلى المظهر الشعري» فأين نضع مجال 
اهتامنا إن نحن شغلنا أنفسنا بالأسلوب - في «الأصواف» أو في «النمط»؟ - في 
«أجزاء الآلة» أو «في الأداء السشلس»؟ . 

أخيل لنفسي أن أجد قَرَاءَ سيجيبون أن هذه تييزات غير واقعية - ذلك لأنْ 
السجادة المكتملة الصفةء تعتمد على الأصواف وعلى الط سا والأداء 
السلس للآلةء يعتمد على الأجزاء وعلى الطريقة التي تعمل فيها هذه الأجزاء 
تا لکن هذاء الذي يصدق طت على السجادات والآلات. لا ينظر إليه 
بوصفه مسالة مسلا مہا عند کل النقاد الذين يكتبون حول الكلمات المستخدمة 
في القصائد . والصحيح أنناء في قراءة الكتب المولّفة حول موضوع الأسلوب» 
كثيراً ما نجد أن كاتباً من الكتاب سيستخدم المصطلح » > لا ليعني حصرا العجم 
أو ليعني صا ف الشعري» بل ليعني أحدهما حيناً والآخر حيتاً آخر . 
الصعوبة المتناهية غلا أن ندرس الأسلوب دون أن نقفز من الصوف إلى 
النمط. من الأجزاء إلى الأداء السلس للآلةء من المعجم إلى اللغخة. وأحد 
التعليلات المقبولة ههذاء أن بعض القصائد تنحرف بتباءٍ عن ذلك الخط من 
(1) ليسلي ستيفن : «الكسندر بوب عم٠۴‏ إعلم×عاه» (لندن1880)» ص 69. 
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المعجم المرجح أن ق القراء بأنه «عاديّ»» في حين أن قصائد اخرلا 
ذلك» وعلى,ٍ النقد امهتم بتفاعلِ الكليات التي بختار الشاعر استخدامهاء أن 
محسب خا للنوعين معا ا آحر ويه هو أن الإأنسان الذي يدرس 
قصيدة يجد تمييز الاختيارات الأكثر أهمية من الاختيارات الأقل أهميةء أسهل من 
اة ديك ا ولف الاختيار الممم . ولا أحد سيرغب في أن بحرم خحطة بحث 
بدعوی آنه لا یکن اول صياغة تحديد مقنع لميدان هذا الببحث؛ وينبغي أن 
نكون الأضعف إذا ما قضى نقاد الأسلوب جيعاً نحبهم في نوبة يأس صامتة» 
حين تواجههم مهمة تفسير لماذا أعطوا اهتمامهم لبعض الكلهات دون بعضها 
الآخر. 
ولعل الصعوبة البالغة في تحديد الأسلوب» يكن أن توضح من خلال 
الرجوع إلى عمل جديد. إذ تبدأً دراسة (برنارد جروم (Bernard Groom‏ 
القيمة للشعر الإنجليزي ا إن فخ ادح أن يفهم 
آنه باختياره لغرض التعليق النقدي بعض الكلمات المستخدمة في القصائد 
ولیس كل الكلمات» قد تنب إلى تلك الكلمات التي كانت» من بين كل الكلمات 
في القصيدة» مرتبطة على نحو أكثر جلاء بالاختلاف الحاسم الذي محصل بين 
ثيل شعري للواقع وآخر غير شعريّ . ۰ 
«يعالج هذا العمل في الام الأول أسلوب القخرء وليسن #أشلوت 
العبارة الشعرية «poetic diction‏ . . وتم بشعراء بارزين ينتمون إلى 
ثلاثة قرون من تقودهم ممارستهم 8 الإقرار ب «اختلافٍ جوهري بين 
لغة النثر والتأليف الموزون». وهكذا فإن أسلوب الشعر يتكؤن من 
الكلهات والعبارات في النظم الشعريّ الحقيقيّ والمبدع» التي تيز 
في أية حال بشكلها أو وظيفتها عن تلك الكلمات والعبارات الموجودة في 
الاستخدام العادي . وهو يتضمن المترادفات التي تقوي الأسلوب أو 
تزينه» وكذا التعابير الرائعة التي تظلء حتى إن هي كرّرت کثیرا في 
استخدام لاحق» ب التشريف على مبدعيها الحقيقيين ؛ ويتضمن أخيراً 
بعض الكلمات المخيلة والمعرة التي نفتقدها خارج دنيا الشع"' . 


(1) برنارد جروم: «أسلوب الشعر من سبنسر ا( nردجj The Diction of Poetry f0”‏ 
»Spenser t0 Bridge»‏ (تورنتو1955)» ص 3. 
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والصعوبة في مثل هذا التحديد (رغم أذ نه يکن آن یفید اما بوصفه شکلا 
للكلهات يشير إشارة عامة إلى موضوع الكتاب)» أنه يعج بتعابير فضفاضة : 
«حقيقي ومبدع»› «تمیز ب »» «شکلٍ أو وظيفة»» «العاديّ»» «تقؤي کک 
«أسلوب»» «الرائعة»» «المخيّلة ار «دنيا الشعر» . وقوله «نميّز بشكلها أو 
وظيفتها عن تلك الكلات والجبارات الموجودة في الاستخدام العادي»» الذي 
يمكن أن يرى فيه المرء نظا نو اديك يتضمن هو نفسه في أدنى حدَّ 
مشکلتین تبصن : ما «الاستخدام العادي»؟ - ماذا يراد ب «الوظيفة»؟ 
و«الوظيفة» م عن «الشكل»» الذي سيبدو لذلك أنه یعنی اساسا رشک 
غعلفا» ويشمل الألفاظ المهجورة والقوالب اللهجية» والتهجشات الإملائية 
المختلفة» والتشكيلات الكلامية المميْزة أو الجحديدة» والحوادث الغريبة؛ أمُا 
«الوظيفة» فستشمل من ثم استنباط أفعال, جديدة من أسماء قدية» مثلاء مثلا 
هي الحال عند شكسبرر في كلت lip, fist, knee, heel, foot‏ (جروم؛ 
ص 43)ء وانحرافات مشابهة عن معيار الاستعمال التركيبي» أو ما يعد معياراً 
في المحيط اللغوي للشاعر. لكننا إن قصرّنا «الشكل أو الوظيفة» على معان 
کهذه» فإنه سیکون علینا افتراض أن هذا الشطر من التحديد لا يراد منه أن 
يشمل العبارات التي» رغم أنها «عادية» وفتا لحال اللغة في مرحلة تاريجخية 
حددة» تستخدم ف القصيدة بتأثبر لافت للنظر: كتلك التأثرات الحذابة التي 
تحدثها «المترادفات التي تقوي أو تزين» و«التعابير الرائعة» و«الكلات المخيلة 
الع . وهكذاء يكون من الأفضل لنا أن نأخذ «الوظيفة» بمعنى أوسع ٠‏ ي 
بمعنى يسمح بتضمن الانحرافات عن الاستخدام العادي» الذي ليس لزاماً أن 
يثير هتام المعجميٌ لكنه يثير قاری القصيدة. 

وصعوبة تقرير ما تعنيه عبارات التحديد كل متها على حدةء هي مقدار 
الضعوة ف كال للك الشعرة أل عار مما ,وى التاق غي لدي 
سيستعصي على تناول تفتيتي لمعناه والسياقات الأدبيةء لاجمو من الأسباب 
(يطمح هذا الفصل آل أن بك ضا منها)» هي آ اک دا 

«الكلمات المستقلة في قصيدة› ليست جرد رموز ضمن أوضاع سياقية» 
بل هي نفسها أيضاً سياقات كل منها للآاخر» ل کر ما 
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وينضم كل منها إلى الآحر لتشير استجابة متصلةء نیت إن شرن 


القصيدة أکبر دائ من مقدار کل مغزی مستقل» وبصرف اللظر عن 
مبلغ العناية في تحديد هذه المغازي المستقلة . . فان الوحدة الكامنة 


القصيدة» يكن أ کون علق فدر کین جذامن الاکتال إلى درجة أن 
حاولة تحليلها إلى مكوناتها الأساسية» كتحليل الكلمة ارك لن اتسر 
بنا إلا في الطريق إلى دقة حرفية ؛ زائفة». 
ولعل بعض الصعوبات في دراسة وظائف الكلهات في السياقات الأدبية» 
تتضح باختبار استخدامین أدبیین لتعبیر «إلی آخره ٠۲۰٤۲۵۲۸‏ . یتکرر أحدما في 
البيت الأول من النشيد الثالث في «دون جوان ”سل »(٥١‏ لبايرون : 


Hail, Muse! et ceetera. - We left Juan sleeping... 


آی : 


سلاماًء يا ربة الفن! إلى آخره. - تركنا جوان نافاً. . 

فمل تيز هذه ال «aإعاع»‏ ٤م»‏ من خلال وظيفتها عن «.٥)ع»‏ في 
الاستعمال العادي؟ ستبدو اللإجابةء أنه في الاستعمال العادي - ك) هي الحال 
مثلاً في رسالة تجارية أو في إعلان يعلن عن مزاد علني لبيت جيد ومحتوياته - 
تؤذي «.٤؛ه»‏ الإشارة إلى وجود عدو من البنود الإضافية التي ليس من 
الضروري أن تحدّدء ما دام في المستطاع استنتاجها ما تقذم ومن الخرة العامة 
بالقضية التي تة تہتم بها الرسالة أو الإاعلان. وشا سا ما يشار إليه ب ام» 
i «ceetera»‏ 2 بايرون المبتسر ل «ربة الفن عك :»)M‏ 1 الإزعاج» کان 
بايرون يقول» في تحمل عنت کتابته کله مادام أي قاریء يستطيع أن يتبينه 
بنفسه؟ لکن ما تفعله «ھce۲‏ ۲ء» لسیاقھا في بیت بایرون» لیس هو ما تفعله 
»۵٥.«‏ لسیاقها في رسالة تجارية أو إعلان بیع . ف «۲۵ع»» )ء» بايرون تصرف 
«ربة الفْنْ #ءن» بوصفها غير جديرة بأية نفقة إضافية من ورق وحبر ووقت . 


(1) جون مکفرلن اچ ohn MoF‏ : «أسالیب الترجة „Modes of Translation‏ eلة‏ جامعة 
درم 45ء [سلسلة جديدة 4] 1952 - 1953 88. 

(#) بجدر الانتباهء إلى أن هذه الصيغة للكلمةء» هي ختصر الكلمة السابقة وتعني ما تعنيه تماما 
وتقابل «إلخ . .» بالعربية [المترجان] . 
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ولأنها تحتفظ بمعناها العادي» فإنها تعمل في هذا السياق بوصفها سخرية. 
فالعبارة التي تعني» و وهلم جرا „and so on and so forth‏ تمعل شيعا ما 
لسياقهاء والشيء ء الذي تفعله ليس تماماً معنی «وهلم جرا and so on and so‏ 
ط٤ا‏ . وأداء معنى السخرية هذاء لا يكن أن يعزى إلى أية خاصية غير شعرية 
تنطوي عليها الكلمة . 

وتدليلاً على أن الكلمة لا يكن أن تكفل استخفافاً بأيّ سياق شعري 
تدخله» يكن أن يستشهد المرءُ بأبيات وردزورث ني «المقدمة «(The Prelude‏ 
رواية سنة 1850 8› 443-437) : 


ين الضرر› 1 
إن أناء عندما أضنى المرض ساكن الغاب 
الذي أغراه النوم ليلا على الأرض 
ف کوخ الطيني المعشوشب» الحكيم اندي »› 
استدعیت الآلام الممضة للحبٌ المحبط 


وکل الأشیاء اlئفحijة sad etcetera‏ للبغخي» 
لتساعده إل قره 


ف بيات وردزورث» تکون «etcetera»‏ (التي تؤدي الآن وظيفتها بوضفها 
اسا)» ا جداً عن الل E‏ السياق» الذي» هو نفسه»ء وضف شه 
حزن لكيفية عمل خيال الشاعر لحعل حيوات أولئك الذين بحيطون به 
رومانسية» حيث إنهاء على العكس. تضفي على المقطع قذراً من النبل الإنساني 
الحقيقي أكبر ما بمحظى به وهو يتحدّث عن «الآلام الممضة للحب المحبط»؛ 
ولعل القارىء الذي یتلفی انطباعا بعدم الواقعية مبعثه الالام اللمضة للحب 
المحبط»» جد بیسرِ في «کل الأشياء المحزنة للبغي»» ا إحساسه الخاص 
بالا المض الذي يشعر به في كل ظرفٍ مُهين من المعاناة. وحين يدرس المرء 
في وقت واحد هذين السياقين الشعريين ااا جد سياق بایرون وسیاق 
وردزورث الذي دخله تعبير من تعابير الحياة العادية وعمل في السياق على 
إحداث شيء جديد وجذاب من دون أن يفقد معناه العادي» فإنه لا يكن إلا 
أن يتحقق من أن عمل الكلمة في سياق فني ليس هو عملها نفسّه في 
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استخداماتها في الحياة اليومية» ولا يكن التنبؤ به من خلال التنقيب فيها. 
وابتغاء إثبات ذلك تماما يكن أن يورد المرء مقاطع ل (ي .ي . کمنجز .۴.۴ 
Cummings‏ ) بشأن هذه الكلمة : 
my sweet old etcetera‏ 
aunt lucy during the recent‏ 


war could and what 
is more did tell you just 
what everybody was fighting 


for, 

my sister 

isabel created hundreds 

(and 

hundreds) of socks not to 

mention shirts fleaproof earwarmers 


etcetera wristers etcetera, My 
mother hoped that 


i would die etcetera 

bravely of course my father used 

to become hoarse talking about how it was 
a privilege and if only be 

could meanwhile my 


self etcetera lay quietly 
in the deep mud et 


cetera 
(dreaming, 
et 

cetera, of 
Your smile 
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eyes knees and of your Etcetera)? 
وينشاً عن هذاء أن نقد تعابير شاعر من الشعراءء لا ينبغي أن يفصل عن‎ 

درس السياق الذي تاي في تضاعيفه . ومسألة أسلوب الشعر» هي مسألة كيف 
تؤثّر اللات وتؤثر فيها السياقات الفنية التي تدخلها. وإذ يعيد ماثيو أرنولد 
ای اعتراضاته على سلوب ترحمة نیومان New۷۳37‏ فومروس» یکتب قائلا: 
«بین الات التي قلت إنہا كلات سيئة› والتي وضعت حيث يضعها السيد 
نیومان» کلمات کل منہا قد تکون رائعة في موضع آخر» . e‏ 
ندرس اختيار شاعر من الشعراء واستخدامه التعابير» فسيكون لزاماً علينا أن 
نتذكر أن ليس ثمة كلمات سيئة أو كلمات جيدة؛ هناك كلات في مواضع رديئة 
أو مواضع جيدة فحسب. وليس هذا بتأكيدٍ نظري مجرد. وللتمثيل لدرجتين 
قصويين من رصف الكلمات. يكن للشعر الحيد أن يقذمهاء في مقدور المرء أ 
يورد من وجهة أولى قصيدة (كاثلين رين ع«ذهR‏ ”ءء1طاهK)‏ المسعاة «الماء 
». التي تعرض لنشوء أشكال الحياة المستقلة» ومن ثم تجيز» بل 
تتطلّب» معجً متخصصاً في علم الأحياء» على غرار الأبيات : 

کینونات» نفوس» کریات» اشکال کالزهریات. دواماتء 

أميبية الشكل» بيضية الشكل» متذبذبة أو مهدّبةء 

تمنع تدفق المياه مثل أشكال من التفكير . 

وهناك من وجهة أخحرى. أبيات اع ف القسم الثالث من «إيست كوكر 

East Coker‏ . حيیث ك ن ا من التعابي ابتغاء تصوير جدب الحياة 
الحديثة» تؤخحذ و تصاغ بإحكام وفق الأسلوب النمطي والمبتذل المستخدم في 
الاحتفالات العامة الرئيسة وفي التقارير الصحفية عنها: . 


)1( ي. ي. كمنجز: قصائد ختارة1923 - 1958 5صٍ ع۴0 4عtءم1مS‏ (لندن 1960)» ص 20. 
وأنا مدينة بهذه العودة إلى الدكتور ب .|. راولي yعاسR0‏ .8.4. [المؤلفة] . 

(#) آثرنا إثبات النص بلغته» دول تعریب» لأ صورته الإنجليزية هي الممثل بها هناء ولأن 
تعريبه يذهب بالغرض›» فضا عن ابتذال الصورة المعربة . [المترهمان]. 

(2) مقالات. . . تتضمن . في ترجمة هومر» ص 387 . 

«The Collected Poems of Kathleen Rain jıر القصائد الت عة لكائلين‎ )3( 
.165 (لندن1956)» ص‎ 
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أوه ظلام ظلام ظلام . هم جيعاً يدخلون الظلام» 
الفراغات الشاغرة بين النجوم» الشاغر في الشاغرء 
القادةء المصرفيون التجاريون» رجال الأدب البارزون» 
رعاة الفن النبلاءء رجال الدولة والحكام» 

الخدم المدنيون المميّزون» رۇساء العديد من اللجان» 
ملوك الصناعة والمقاولون التافهون» حميعاً يدخلون الظلام» 
وظلام الشمس والقمرء وستجل غوتا» 

وجريدة البورصة» وحكومة المديرين» 

وبارد الإحساس ومفقود دافع العمل . 

ونحن جيعاً غضي معهم إلى الحنازة الصامتة» 

جنازة لا أحد لأنه ليس هناك من يدف" . 


التفاهة هنا هي الغاية» وابتغاء جعل هذا المهدف أوضح»› مجعل إليوت 


أسلوبه محاكاة دقيقة للأسلوب الديني الانفعالي والحسى لتلك الأبيات من «آلام 
شمشون ءعاءزمهع4 «0صه8» (80 - 105). الذي يلمع إليه على نحو جلي : 


(1) 


وه ظلام » ظلام » ظلام » وسط فيب الظهبرة 
ظلام مطبق» کسوف تام 

من دون أي آمل بالنہار! 

أيها الإشراقة الي خلقت ولا ونت كلمة الله العظيمة» 
ائذني بأن يكون هناك نور» والنور کان شاملاً؛ 

اذا آنا حروم هكذا من قرارك الأول؟ 

الشمس عندي ظلام 

وصامتة مثل القمرء 

وعندما يرحل فإن الليل 

متوار في کهفه المحاقي الفارغ . 

ولان النور ضروريّ جداً للحياةء 1 
ولان الحياة تقریاً هي النور نفسهء إن كان صحيحا 
أن النور موجود في النفس› 


ت. س. إليوت : «المقامات الرباعية الأربع .»F۴our Quartets‏ (لندن1944). الصفحات 
19-18. 
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فإنه كله في كل جزء؛ ولاذا كان البصر 
مقصورا على كرةٍ غضة كالعين؟ 

من الواضح جدا ومن ¿ السهل جا أن : تقمع› 
ولا تتحسسر في کل الأجزاء المنتشرة» 
بحیث ییکنہا ان تنظر متی شاءت إلى کل سم؟ 
وکا في أرض الظلمة مع وجود النور» 
لأعش حياة نصف ميتة › حياة موت » 
وأدفن ؛ ولکن أوه أظل أكثر تعاسة! 
نفسي» قري » قبري المتنقل› 
ق ت ي 


ورغم أن لغة النعْي عند إليوت توضع في سياق من الفكر والخيال المشبوبين 
بالعاطفة» فإنها جزء حسي من القصيدة» كالأسلوب الحسي الذي تقابل به. 
وعلى الرغم من ذلك» ورغم أنه من السهل أن نشير إلى قصائد ناجحة تنطوي 
E‏ فإنه من غير السهل أن 
نفسر نجاحها. ولن یکون من المرجح أن المفهوم البسيط ل رالمقابلة ئconta«„‏ 
سيقنعنا بوصفه e‏ للتأثير والمتعة اللذين تقدمه القضاند العقدة: ویشر 
وصفٌ إليوت الجحنازة الصامتة للشخص الشهيرء المشكلة الحطيرة المتمثلة في 
تفسير حقيقة أن الأسلوب الذي يكون مبتذلا ومثيراً لشبهة الزيف في الاستعمال 
العادي» لا يكون مبتذلاً أو زائفاً في القصيدة - وليس هذا لآنه دد بفعل 
الأسلوب المختلف حوله. ولا يضيق المرءُ بالأبيات التي کا ها امات 
النعّي . وقبل أن نلجأًء مثا إلى إعطاء | لإيقاع كل الثقة بتعزيز ز اهتهامنا في 
الوقت الذي يتخلّف فيه الأسلوب» سيكون من السداد أن نسأل بعض الأسئلة 
عن الأسلوب نفسه. أمّا التفحص الدقيق له» فيسثمر التحقق من أن هذا 
الأسلوب لا يكرهنا على مطلب تبجيل الميت أو التصفيق لهء لأنه في الوقت 
الذي يستخدم لغة النعي أو من هو من ۷1٥‏ ء010 يفصل نفسه ببراعة عن 
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الأوضاع الاجتماعية التي ترتبط بها مثل هذه اللغة عادة. لا يفصل نفسه عن 
هذه من خلال اللخص التوة قعي » »Vaant into the V2ca 1٤«‏ فحسپ» بل 
من خلال استخدام ضرب واحد من البروز لإلغاء نیع آخرٍ آنظسا؛ مثلا أن 
صورة من صور الشهرة تعقب بصورة أحرى وأخرى أيضاًء وکل منہا يضۇل في 
القيمة ؛ وحيث إنه يوجد عدد و فن ميري شؤون العام بحيث تكون 
حكومة المديرين ضرورية لمتابعة خحطواتهم» فل القيمة تتضاءل حتى تصل إلى 
الانعدام. وهذه مناورة لاإ لماع | لى الصور المعاصرة للاحترام» في حين نها في 
الوقت نفسه إنكار للمواقف التي تتبنى اة (أو يتظاهر ہا) بشأنہاء والمناورات 
التى تبدف إلى الغاية نقسهاء موجودة في تفصيل الأسلوب . وإذا ما تفخصنا 
العبارات التي تتالّف منها الدعوة إلى الجنازة على نحو مفصّل» وجدنا عدداً من 
الانحرافات المؤثرة عن الاستخدام العادي لكتاب أعمدة النعْي والمغردات في 
الكتب المرجعية . . وتعبير «رؤساء العديد من اللجان» اف ل ساطع 
للتأثر الكبير الذي بحدثه ا صور الجىع ف أوصاف» محتفظ مہا عادة 
للإعطاء وسامٍ لشخص فل . ويبدو قوله (قادة sونھ†مa٥)‏ قاطا بين اللغة 
المعاصرة (قارن عبارة «قادة الصناعة ٣ں‏ لہا fه‏ ك«نةامةء») والشبيهة بلغة 
الكتاب المقڏس (قارن ي «Recessioral»‏ لكبلنغ ingاKip.‏ «القادة والملوك 
iıنصر‏ فùg (Dc«The Captains and the Kings depart‏ وعلى نحو غاثل» 
عبارة «رجال الدولة وا الحكام .»the statesmen and the rulers‏ تېدو كلمة 
«الحكام عاس منتمية إلى طور من اللغة أقدم وأقلَ دنيوية» لغة الكتاب 
المقدس والكتابات الدينية. وقوله «ملوك الصliعة The Industrial Lords‏ «« 
يقابل من وجهة «ملوك الصحافة كلإه] ءء٠إ۴»‏ واستخدامات مائلة تعني فيها 
كلمة «لإه1» الأقطاب كءاة«عةه» ومن وجهة أخرى» يقابل «الأعيان 
الزمنيين اaإ0مصعا‏ كلإ0» ورالأعيان الروحيين اهuااإنمء‏ ولإام» الذين 
ا ن « مجلس اللوردات في البرلان ge)<«the Upper House of Parliament‏ 
الإشارة إلى أن الحياة الحديثة أدخحلت نوعاً ثالث - أولئك الذین آل ہم تحكمهم 
في الصناعة إلى طبقة النبلاء)» وكلمة »0d5«‏ تعقد أكثر من ذلك من خلال 


(1) شعر ردیارد کبلنغ Rudyard Kipling”s Verse‏ طبعة نہائية» (لندن.» 1940)» ص 328 . 
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وضعها بجانب (المقاولون التافهون كإ0اءةإ؛«هء راامم»؛ وهذه الآخيرة» رغم 
التصنيف المهن القياسى» تضفى على كلمة «ءلإم1» من خلال التقابل» معن 
السيادة Lordliaésê‏ وتحتفظ ا بجعنى «التفاهة 5( . . ویسمح 
أسلوب إليوت ههنا في وقت واحد باستدعاء الطرق المعاصرة لوصف الوضع › 
وبنقد القيم المرتبطة ثل طرق الوصف هذه. وابتخاء إيجاد هذا الاستدعاء وهذا 
التقييم المتزامنين» يتقيّد على نحو دقيق بالاستخدام المعاصر ليثبّت المرجع 
وينحرف عنه كثيراً ليضعف الأب التي يشير إليها یقت تیا أقدم ذات منزلة 
أُسمی . وهکذاء فإِن الأسلوب» الذي يعتمد عنصر التقييم ف فيه عل انحرافات 
خطيرة عن اللغة المعاصرة التي اتخذها أغوذجاً مزعوماًء مزيج ا تقدير 
مكوناته من التطابق مع مقولبات الاستعهال الجحاري والانحراف عنها. وتا 
لاعتبارات كثرةء فان هذه المعالحة البارعة للأنموذج المعاصرء یکن مقارنتها على 
الملستوى اللغوي باستخدام إليوت التضمينات الأدبية . وکثیراً ما تعمل هذه 
التضمينات في شعره على إعطاء منظور يكن أن يُرى فيه المشهد المعاصرء 
وكثيراً ما تدخل القصيدة باستدعاء أسلوب العمل الأدي» وليس بعودة صريجة 
إلى الصور الأدبية . ولكي تكون جليةء ينبغي أن تتألف هذه التضمينات من 
2 مستقلة على نحو کا حتى تكون نمكنة الاإدراك» وقي الوقت نفسه 

ینبغی أن تش العبارات وفق سپیچ قصيدة إليوت لتحمي هذه 
القضمينات من البروز كالخرائب اللحمَرة أو الأطلال. والتضمين المستمد من 
ملتن في هذا المقطع مشال مشير لتفنيته . والمقطع a‏ 
Samson Agonistes‏ يذکر |i‏ ب ڼ «East Coker»‏ المطلح «أوه ظلام ظلام 
ظلام»؛ ويلزم أن يکون التضمين جلياًء ذلك لأن تقدم اللقطع يعؤل عليه؛ 
وکذا يتحتم أيضاً أن يكون مكتملا ضمن المقطع؛ ولا يسمح بان يسیطر علیه» 
وهکذا فان SÎ‏ حيعاً «They all‏ الميهم يدخل ا بعد المقبوس من 
ملتون» لیرکز الانتباه على ما يأي في هذا المقطع ليوضح «هم لعطا». وبتعبير 
«يدخلون الظلام» يحول إليوت الصفة عند ملتون إلى اسم ويهد السبيل للنمط 
المنمق القوي الذي يجمع بين المادة الملتنية ومادته هو» ويعطي الاندفاع إلى 
الأمام لسائر المقطع : 
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a b a 
O dark dark dark. They all go into the dark, 
The vacant interestellar spaces, the vocant into the vacant 
a b 
The captains [et al.]... 


b a 
... all go into the dark, 

a 
And dark... 

a 
And cold... 

b b a 
And we all go with them, into the silent funeral, 

a a/b 


Nobody’s funeral, for there is no one to bury. 

ضمن هذا الإطار البلاغي. في هذه الأثناء» يقوم إليوت بناورة أخحرى 

مستخدما تعبير «بين النجوم 1[4ءاو6إءا«ذ»» و«الشمس والقمر لمج Su”‏ 
.»Moon‏ و«السجل 1ءA1|mana»‏ و«الصامتة 1١عاا؟»»‏ مناورة تعتمد على 
التضمين والارتجال معأً. وتعبير «الفراغات الشاغرة بين النجوم» يستند إلى تعر 
ملتن «الكهف اللحاقي الفارغ Vacant interlunar cave‏ لکن استبہدال 
»spaces»y «stellar»‏ )ب »Lunar»‏ و»cave»)‏ کلتيھ )اء يأتي بالعبارة إلى زا 
الجديد في علم الفلك» وني الوقت نفسه» يضيف إلى ظلمة ملتن المطبقة 
الرعبٌ الذي عبر عنه (باسكال 1ةءئة۴) في العبارة المشهورة -۲عاé‏ عاذي ۾[» 
«nel de ces espaces infinis m’effraie»‏ »و صف باسكال» وهو الآن 
صوت خفيض في المقطع » يكتسب القوة من عبارة ملتن «صامتة كالقمر ٢ءاه‏ 
»as the Moon‏ ومن مقطع في الجحیم ٠۲۸ء٤ہ1‏ لدانتي (1» 60) (تلمع إليه 
عبارة ملتن)» حيث الشمس صامتة _ «عءه] اه؟ 1٥0۷ل»‏ _ وهو هذا الصوت 
الخفيض المكرر والمعقد الذي ينبثق في ظهور مفاجىء في العبارة «في الجنازة 


(1) بلیز اکال : .Pensées sur 1a religion et sur quelques autres sujets‏ إعداد لويس 
لافوما» الطبعة الثانية » (باريس1952)» ص 221. 
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الصامتة a1إعnہfu »into the silent‏ . هذا التشىيك المعقد للمعاني» يضفي فة 
دائمة التغر ودائمة التعميق على الكلات : «مظلم ۲kھل»‏ ور«فارغ »ac4٩٤‏ 
و«بارد 01۵ء» و«مفقود 51ه1» ورصامت ۲١ءااء»»‏ ويصبً الرعب في المقابلة بين 
تفاهة الرحيل وهذه الصفات للتفاهة التي يرحلون إليها. 

وما مجعل هذا التشبيك مكناًء هو الوجود السابق لسياقات أدبية مستَقلَةَ 
استقلالاً قوياً ني المعنى والمبنى» بحيث تبقي تغييرات إليوت على قيد الحياة من 
کون أن تعدو عة غ دراك لن الأذت يس اتن الأرخة لاال 
اللغة أو أنواعها الممكنة الإدراك. وإِن بيمة اجتاعية ماء أو مناسبة اجتماعية 
خاصة» أو نشاطاً اجتماعياً معيناً» يكن أن تقدم للشاعر لخة جاهزة يمكن تمييزها 
بیسر حتی من خلال بضعة آجزاء منها - ك) في قصيدة (هنري ريد ۸۲۷ ۴1) 
Naming of ءIljجÎلl soi .1 :Lessons of the war Jlتall gرد . . (Reed‏ 
ئ, التي تبداً: . 


اليوم لدينا تسمية الأجزاء. البارحةء, 
أخذنا التنظيف اليومى . وغدا صباحاء 
سنأخذ ماذا نفعل بعد الإطلاق. أما اليوم» 
اليوم فلدينا تسمية الأجزاء .. الجابونيكا [شجيرة السفرجل الياباي] 
تتلأل كالمرجان في كل الحدائق المجاورةء 
واليوم لدينا تسمية الأجزاء" . 


إن تعديل لفظياً طفيفاً هنا بجدث تغييرأ حاس)ً: فقوله «اليوم لدينا تسمية 
الأجزاء. . . ماذا نفعل بعد اللإطلاق «To-day we have naming of parts...‏ 
what to do after firing‏ يصدر من فم الإإأنسان الذي يلقي درس البندقية» 
لكنه واضحّ أن اللإعادة في «أما اليوم» اليوم فلدينا تسمية الأجزاء ره-ه؛ اا8» 
۲0-day we have namings of parts‏ لیست له؛ فھذہ الکلات تحدث انتقالا 
N E TE E‏ 
ويمكن إدراكها بوصفها انتقالاًء لأن خحرة القارىء بطرائق غتلفة للتحدث» 


(1) هنري رید: خریطة لفیرونا 2٣۲0ء۷‏ fه 3p‏ 4 (لندن1946).» ص 53. 
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تمكنه من أن ييز أسلوباً أو استخداماً دونما توقف للتفكي وقلا يحلل التغبر في 
الأسلوب . 

إن عدداً من المشكلات التى نصادفها عندما نحاول أن نفكر ونكتب نقدياً 
خر ا و و ا یآ ی کا 
للتأثبر السريع وغير المحلوظء الذي تحدثه في استجابات القارىء خبرته الخاصة 
باللغة الى يقرا فيها - هذه الخرة التى تعكنه من تبن التمييزات التى لا يصوغها 
مطلحات ية بوي الأمفلة الت قدمتا من إليوت وريد» تبدو يزات 
الخدم جية جد والقارىء الذى :دوق القطية ف اية حال من 
الأحوال» سيكون مدركاً أنها تمزج استخدامات تنخى جانباً عادة في الحياة 
العادية. لكنه في كثير من القصائد» يستمرّ مزج الاستخدامات على نحو أقل 
تباهيا وقد تعرض القصيدة مظهرا صقيلا تماما . وإذا ما تأملناء مثلاء بيتين من 
قصيدة (أودن ١علسح)‏ «رسالة إلى اللورد بايرون «Letter to [ord Byron‏ 
19,1 ,7-6( : 

وكثيراً ما بحدث أن قاطع طريق» لر يولد على كثير من نبل المحتد 
یقتل الحیوانات الضارۃ ”ہ٤٥۷‏ کل شتاء بالقورن Quorn‏ , 

في مقدورنا أن نرى حالاً أن هذه لخة مقواة مثيرةء لكنه من غير السهل أن 
نحذد طريقة ترا أو ر وبصرف النظر EE‏ 
مقفاة» سيبدو أن هذه اللغة مدينة إلى حد ما لأدوات شعرية جلية تماما. وههنا 
سؤال حاسم عن الأسلوب بوصفه صيخة لإحداث التأثير: من أين تقأق 
الإثارة؟ - ما ذلك الذي مجعل سلسلة كلمات أخاذةء في حالات لا يودي فيها 
الإيقاع وغ الكلام كبيرّ عمل (هذا إن أذّيا أي عمل)» وحيث الكلات 
المستقلة التي يُنظر إليها فرادی لا تستمد أهميتها من انحرافها عن معجم الحياة 
العادية؟ للإجابة عن سؤال كهذاء على المرء أولا أن يفعل شيثا لتسليط ضوء 
البحث النقدي على عملية تييز اللغة وتفسيرهاء التي يقوم بها القارىء وهو 
يقراً. لو سئلت أسئلة ساذجة (مثل «هل تشر كلمة «صنصإ۷» في هذين 


(1) و. ه. آودن و لويس مکنیس: «رسائل مj‏ ÎيilنIı ««Letters from Iceland‏ 
(لندن1937)» ص 53. 
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البيتين إلى الفثران؟» - أو «هل یراد من البيتين أن فراع رة الات 
عندما تصطاد؟»)» فان القارىء شرك اتا اة هين السؤالين لأنه قد فسر 
قبل كلمات القصيدة وفقاً لعلاقة إحداها بالأخرى ووفقاً للميدان اللغوي الذي 
تأي منه . 


إل ما نسميه «اللغة الإنجليزية»» ليس هو حقيقةً بنيةٌ مفردة» فهي تركب 
من عدد كبير من البنى المختلفة. والحرَف المختلفة ها معاجم را انات 
ختلفة» وفروع المعرفة المختلفة توجد أنظمة ختلفة للتوصيل» وإن طبقة 
اجتماعية ما» ستختلف عن طبقة أخرى في العادات الكلامية» وحتى جرف 
فراغنا يمكن أن تستلزم تعلَمّ لغةٍ خاصة با. وفضل عن ذلك فان الكائنات 
البشرية الفردية التي اعتدات أن تخوض في الميادين المختلفة للكلام التي تدخلها 
في العمل» وفي البيت» ومع الأصدقاء» وفي الكنيسة» وفي السوق» وفي عيادة 
الطبيب وهلم جرا هذه الكائنات في مقدورها أيضاً أن تدخل من دون جهد 
> کامل نطاق التقاليد الكتابية المختلفة (في الكتب» والصحف. والكلات 
LL‏ وجداول المواعيد» والرسائل» وبطاقات الدعوةء والإعلانات)ء التق 
تستخدم الله الا نالي ية ابطرافى :اة اا حتى أثناء القراءة في م 
نجدنا نقوم ببعض التكيفات : لا نقرأً الإعلانات على النحو نفسه الذي نقرأً فيه 
المقالة الرئيسة› أو نقراً المقالة الرئيسة على النحو نفسه الذي نقرأً فيه صحيفة 
الرياضة. وفضلا عن ذلك» فإن کلا منّاء أ كانت الميادين اللغوية التي 8 
دا يستخدم المعجم الذي يعكس الأبنية المعقدة ة التي نتفكر فيها في أنفسنا 
وفي محيطنا. ولكوننا بشرأء فإننا معقدون» إذ نصنع استنتاجات وآلات» وحاً؛ 
ولدينا صفة ميزة» ومثل علياء ونقائص» ومتاعب» وكل جانب من جوانب 
التجربة له معجمه الخحاص بهء وباستخدامه نستطيع أن نربط تجربتنا بالبنى 
العقلية المفيدة للتفكير فيها والتحدث عنها. والمعاجم والاستخدامات يكن أن 
تتشابك (والتشابك يمكن أيضاً أن يستغله الشاعر)» لكنْ المدى الذي مير فيه 
الاستخدام» يدم إلى الشاعر فرصة كبيرة لتخير الكلهات والعبارات التي تجلب 
أل فده ساف اجت اعا وقافا اما سيتفاعل مع كلهات وتراكيب أخر في 
القصيدة. 
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هذا التفاعل يكن أن يكون قوياً جدًا وحاس)» ذلا أن العبارة» وهي تعمل 

في القصيدةء تفر بق دوعص عل الف بل ما د E‏ 
ظاهرياً. وإن عبارة «کل شتاء امس رإم«ه» في البيتين اللذين اقتبسناما 
من ا فيد ي إبانة هذا . ف «کل شتاء»» حین ينظر إليها في معزلء ستبدو 
عبارة عادية تماما تشير إلى وقت في السنة وإلى التكرار الذي بحدث فيه شيء أو 
آخرء رغم أنها لو كانت حقيقة في معزل لا كان ثمة أي شيء بحدث فيها؛ وإذا 
ما قر للإنسان أن يفعل في الحياة الواقعية ما يجاول لسوء الحظ أن يفعله في 
تفكيك أسلوب الشاعر إلى أجزائه - أعنيء أن يلفظ العبارات بقوة وعجلة في 
فراغ ويطالب بان يسمع أي ضرب من الضجة نحدث ان الأسثلة يكن أن 
تثار حول سلامة عقله, لكن ما تفعله العبارة في سياقها حقيقةء سيظهرُ إن 
نحن أزلنا الكلمات من الحملة ووضعنا في مكانها بعض الكلهات الأخحرى التي 
ستملا الفراغ العروضي من دون إحداث هراء (على سبيل المثال» «إن كان 
محظوضاً )»1f hes lucky‏ » ذلك آنه سیظهھر الآن آن «یقتل كاان)» و«الحیوانات 
الضارة «أصإع»» قد فقدتا شیا ص مضائھے|» وان «nاQuo»‏ قد فقدت ا 


من صلابتها. وتكمن خحاصية «کل شتاء every winter‏ في علاقتھا بتلك 


الكلات الأخرى. ولعلَ طبيعة العلاقة تر غل و اک ر إن نن 
تفحصنا بیتاً مايا من «دون جران «ھسل 00 0» لبایرون (111 ,97 ,4) : 


ملحمة من بوب ساذي كل ربيع -. 

حیث إن قوة «کل ربیع «every Spring‏ « لست الإعلام الذي تنقله عن 
الوقت من السنة› بلٍ الإعلام الذي تنقله عن خاصية ملاحم ساذي رعطاuه؟‏ 
(هذه التي تنقلها أيضاً تسمية ساذي «بوب 805)). ويوحي بیت بايرون ن 
المسافة بعيدة من هومر الأعمى وفرجيل الحبار إلى بوب ساذي» وهو يوحي 
بهذا بعَرْض «کلّ رع «every Sprİng‏ أمام سياق توجده القصيدة» بل 
اجتلب إليها حقاً - سياق يكون مألوفاً فيه التفكير بالشعراء العظاء الذين 
يسعون إلى أسمى شكل أدبي بوصفه قمة حياتيم وعملهم . رک کل 
ربیع»» من بين كل ما نعرفه عن الملحمة» عل عة التعي إل كابة مليحمة» 
ويوحي بان الملاحم التي تأي «کل ربیع» ليست ملاحم البتة إلا وفق استخدام 
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ساذدي للمصطلح والأمر عل غرار ذلك ف تعببر (أودن (Auden‏ «کل شتاء 
«every winter‏ : |ذ إن قوة العبارة عندما تستخدم إلى جانب «يقتل كاانخ» 
و»Quorn .»with the‏ تکمن في الإجاء بأنْ القتل > والتحذّت عنه على هذا 


النحو» يفعّل لأسباب اجتماعية. 


والبیت نفسه یوضح مظهراً آحر» مسألة السياق الاجتماعي وميزات اللغة 
الري وعبارة «يقتل الحيوانات الضارة vermin‏ sااki».»‏ لیست استخداماً 
عاد . وي اللغة غبر الشعرية› فان الحيرانات الصارة «vermin‏ تقمع kept‏ 
«down‏ ضح تحت Jlj «kept under contro! anl‏ أي ئر 4| cleared‏ 
«out‏ تباد «destroyed‏ تعالج «dealtwith‏ يتخاْص 8 rid of‏ got؛‏ ولا أحد 
خارج عام القصيدة» ممن يشتركون في هذا النشاط» یرجح أن جيب أحداً سأله 
ماذا كان يفعل» بقوله: «أقتل الحيوانات الضارة ”أصve۲‏ ع«ناانk‏ ص1». وإذا 
ما سئل: رلم تقتل الحيوانات على هذا النحو؟»» فرما بجيب: «إنها حيوانات 
ضارة» . وأسلوب أودن هنا بجمع بين استخدام كلمة («يقتل كلاا») التي تصف 
الواقعة» واستخدام كلمة («الحيوانات الضارة ١أ٣إءv»‏ ) التي تنسجم مع 
الدفاع عن الواقعة» ثم يسخر من الدفاع من خلال الإجاء بأن الغرض 
الحقيقي للاصطيادء ليس إبادة الحيوانات الضارة» بل المشاركة في نشاط ذي 
تقييم اجتماعي عال . مشل هذا الانحراف عن لغة الحياة العاديةء لا مجتذبنا 
e‏ متكلفاً حين نلقاه في قصيدة. وعلى نحو نماثل» لا يصدنا في 
قراءة القصيدة تعبيرٌ واضح عن أوضاع لا تعراعثا عادة بوضوح في الحياة 
العادية. إن ناظم القصيدة ربا يقول» ك في «خاتمة للأهاجي ها Epilogue‏ 
the satires»‏ )2 ,208 - 209)» »نعم أنا فخورٌ؛ علي ان کون فخوداٍ بأن ری 
رالا لا شون الله بخشونني»» في حين ان مثل هذه الملاحظة لي اديت ف 
الحياة الواقعية» فلن يكون من المرجُح أن تل بشيء خلا الارتباك 
الاجتاعى . لكنْ «الضرورة الشعرية» لعمل أشياء كهذه. ليست ذلك الشىء 
الخارق الذي يسم اللغة على عالمين متعارضين: اللغة الشعرية وغير الشعرية. 
الشعر واحدٌ من عدد من أنغاط التعبير المطورة» كل منها له تاريخه وتقاليده 
وطبيعة التقاليد الحالية تعتمد على التاريخ الماضي للكيفية التي أسّس فيها هذا 
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النمط من التعبير نفسه» وعلى الضغط المتواصل الذي مارسته عليه الأشكال 
المعاصرة من النشاطات والحاجات البشرية التي تطور ليواجهها. ونحن نقدّم إلى 
الشعر التوقعات التى أوجدها هو نفسه» وقابليات فهمه التي طورناها في لقاءاتنا 
الا ا العادي الذي يتصفح ديوان شعر» يتوقع أن اللغة 
الستخدمة في الديوان ستکون «مختلفة»» لأنْ في خرته أن اللخة المستخدمة في 
الأشعار» هي كذلك عادة. لكنه رغم أننا بجب أن نسلّم لكل شكل لغوي 
متطور بحقّ الوجود. من دوت أن نمه باه أك غرابة من أى:شكل آخر»› 
علينا أن نسلّم أيضاً بان الشعر بحظى بأقصى حد من الخصوصية التي تجعله 
قادرا على الإغارة على الأشكال الأخرى للغة عندما يشاءء آخذاً منها القدر 
الذي بختاره وفاعلا ما يريده في الأجزاء. وأحد أسباب هذا بسيط وواضح 
تماما» رغم أن عقابيل مشل هذه الحرية يكن أن تكون مدهشة دوغا حدود. 
والقصيدة» على قدر ما هي تخل عبر عنه «ناظم» شعريّ» غير مربوطة باي 
سياق خلا السياق الذي يفصّله الشاعر نفسه في القصيدة. وإِنْ الكائن البشريّ 
الحقيقي في الحياة الواقعيةء لا يستطیع الإنفلات من نظام کاملٍ من السياقات : 

O a LE e‏ التي تقتضي منه ضروباً 
محدة من السلوك اللغوي ؛ طبيعة الناس الذين يتوه إليهم أو یظن في قرارة 
نفسه آنه يتوجه إليهم) ؛ طبيعة الموضوع الذي يعالجه؛ وء غالاً اا طبيعة 
المناسبة التى يعالجه فيها. مثال ذلك أنه غير مأذون لي» في هذه اللحظة 
الراهنة من الكتابةء أن أتنصّل من علاقتى بقارثى بكتابة بقية هذا الكتاب 
باللغة الفرنسيةء أو الألانية أو اللاتينيةء أ حقيقة» أي جزء من الكتاب في 
أي من هذه اللغات (إلاً في الاقتباس أو في الأحرف المائلة كمناةء: للإشارة إلى 
الاستفادة من مصدر آخر). لكنْ تغيير اللخات في بعض أجزاء من القصيدة» 
مسموځ به ل سکلتون «هاآ‌)؟» ولانغلاند ل۸هاع«ه]» وباوند ص۴0 » 
وإلیوت ٤1:٥۲‏ . وطبيعي أن الشاعر يكن أن يفكر في الشعر ببعض النظرات 
التي تجعله يتخذى مثلاء شخصية المردّد في قاعة استقبال السيدة ثرال ا1۲ 
ويوجُّه كلامه إلى نظارة يُفترض أن يكونوا من النوع نفسه. أو» من أجل 
المناسبة الحاضرة لقصيدة من القصائدء أو قصيدة من جنس خاص» يمكنه أن 
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يتخذ شخصية خاصة» ويتخيّل نظارة خاصين» أو يبتدع بعناية إباماً مشهدٍ ما 
من مشاهد الحياة الواقعية. . أو يمكنه أن يتخذ شخصية تهكمية تنتقد القيم» أو 
شخصية ة متقلبة ذات ترا مفاجئة في المزاج واللغة. وما تزال الحقيقة 
الأساسية أنه على قدر ما یکون نوع حاص من الشخصية ضروريًا للقصيدة› 
يتحتم على أسلوب الشاعر أن يوجده. وفضلاً عن ذلك فان الثيء أو الموقع 
أو التجربة,ٍ التي يرمي إلى آن يضعها على الورق» تتمتع بسيولة مشاهة حتق 
تشبتها کلماتّه - وهي ا لا تحصل في العام المادي . وفي القصيدة» قد تكون 
الأشياء مربظة فظنا بتلك العوام العقلية التي بحدث أن يكون الشاعر قد انفعل 
ہا و لان الأشياء في القصيدة لا ثل إل لفظياً؛ وليس ها التحامات بالواقع 
إلا من خلال الكلمات التى يأذن ها الشاعر بدخول القصيدة. e‏ 
«توجد» من دون أشواك. والتكشيرات من دون هررة كشاير ١إأططC»‏ 
والوادي يکن أن يسيل في تشيبسايد علاكمة٥1)»‏ وليس ثمة ما ينع الشاعر 
من أن يسأل» ك يفعل (بليك مءkه1ا8)‏ في «الققدس ءايمل 
(33-26,12,1) : 


أتلك هي 

القن الضاربة في القدم لروابي صهيون اللطيف» قرب 

بادنجتون عمف فه۴ الحزينة الي تبكي دائ)؟ أتلك هي الجمجمة 

والجلجوثة [مكان صلب المسيح] 

تغدو بناءٌ يدعو للشفقة والعطف؟ عجاً! 

ا لحجارة شىء يدعو للأسف. والآجرَء العواطف المتقنة الإعداد 

المطلية بالحبّ والحنانء والقرميد المنقوش بالذهب» 

تعب الأيدي الرحيمة : الروافد والعوارض هي الغفران: 

املاط و«الإسمنت» في هذا الجهدء دموع الإخلاص. . . 

لكنه ابتغاءَ تأكيد أن الأشياء تتام تحت تلك المظاهر التي يريد الشاعر أن 

تال على الشاعر أن يستخدم في قصائده المصطلحات الفنية التي تستدعي 
للعمل تلك البنى أو التصنيفات العقلية الخاصة (علمي» تاريخي› أخلاقي» 


(1( «الكتابات الكاملة لوليم بليك The Complete Writings of William Blake‏ إعداد 
جفري کینز 165 .Ge offre Key‏ (لندن1957)» ص 632 . 
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دیني ۰ نفسي» إلخ التي يبدو له فیها تمل الشيء او سس ارا ا 
ویکون الشاعر متحرّراً من السياق وملزما با جاده ف و واحد: وإِذ هو متحرر 
من أي سياق واقعي مقید» یکون ملزماً بأن يقَدم لفظاً السياق ادي يعطي 
للأشياء صفات » واا وإطارا ودلالة» لأنه إن ل قعل ذلك» فان الأشياء 
التي يسميها نفسها ربما تكون تقريبا غير مفهومة» ك| في فقرة تالية من «القدس 
Jerusalem‏ ([, 16 ,1 - 5) حیث یؤکد بلیك : 
Hampslead, Highgate, Finchley, Hendon, Muswell hill‏ 
rage loud‏ 
Before Bromion’s iron Tongs and glowing Poker redde-‏ 
ning fierce;‏ 
Hertfordshire glows with fierce Vegetation; in the Forests‏ 
The Oak frowns terrible, the Beech and Ash and Elm en-‏ 
rOOt‏ 
Among the Spiritual fires®.‏ 
إن الوضوح والتأكيد الذين يستطيع الشاعر بها أن يوجُهنا نحو تقييمه 
الخاص للشيء» کثیراً ما يكونان نتيجة لاستخدامه الأسلوب الذي» في غار 
تحديد الشيءء تار ق قبلياً زاوية النظر التي يمكن أن یری منہا. وال أن دة 
إحدى المهيات العظيمة للاستعارة والتشبيه - تقرير وجهة نظر القارىء» بربط 
الشيء ربطاً نش جال ر من مجالات الخرةء قادر على إضفاء قيمة على الڻيء؛ 
e‏ ا امز لمشاعر الشاعر ا والح أنه ا کتابةٌ 
I Ts‏ 
أن ینسب إلى شيءَ من الأشياء خاصیات ره تتفق في الحياة الواقعية ص شيءَ غتاف 
تماما یکن آن يورد المرء قصيدة «بیتر کونس ف لوحة مفاتیح البيان «Peter‏ 
J « Quince at the Clavier‏ )و لفن ستيفنز ”ع S۷‏ عءaااة۷)‏ . والقصيدة 


(1) كينز »”ره: ص 636. وقد بدا لنا أن ترحهمة هذا النص تذهب بالغرض المنشود في إثباته 
هنا؛ ومن ثم آثرنا إغفال ترجته. [المترجان] . 

.ùدil)‎ «The Collected Poems of Wallace Stevens jihıتw‎ سلlylل القصائد ال)جموعة‎ (2( 
. 92 - 89 الصفحات‎ .»)5 
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تأمّل في موضوع Susana 1٩ t1 81de‏ وهو موضوع یکن ان يظهر 
لللإنسان العادي غير ذي صلة بالموسيقا. تبدأً القصيدة: 

تماما مثلا أن أصابعي ذه المفاتيح 

تصنع موسيقا» فن الأصوات نفسها 

تصنع موسيقا بروحي » اشا 


الموسيقا شعور» ومن ٹم لت ا 
وهکذا فإِنْ ما أشعر بهء 
هنا ف هذه الحجرة» حيث تشوق إليك» 


وأتذكر ثوبك الحريري المظلّل بالزرقةء 
هو موسیقا. کاللحن, , 
الذي أيقظته السوسنة في البلسانات . 


ص 


وسنتهی : 


ك 


ت موتا السوسنة الخيوط الفاجرة ‏ , 

لعلك البلسانات البيض» ولكنہاء وهي تفلت منهاء 

| تترك إلا الخدش السار للموت. ٠‏ 

وهي الآن» في خلودها» تعزف 

على الفيول [الكان] الصاني لذاكرتباء 

و م مقدَساً متصلا من الثناء . 

القصيدة على الحملة تعتمد على فكرةٍ ومصطلح فني مسوسيقتين» اجر 

الشاعر بتفاخر ليضمه) إلى تأمله 2١١دءu؟.‏ وما هوجيٍ تعقاماً في هذه 
القصيدةء إنغا هو أثرٌ للاختيار الحرّ من جانب الشاعر - ارتجال عقي تجريي 
کارتجال أصابعه في عملها بفاتيح الببانو - وهو پستمر نسي في كل القصائدء 
رغم أنه أقل وضوحاً عادة . والشعر الفعالء ينظم أسلوبه على نحو تقدّم فيه 
الكلمات المتخيرة ة وجهة النظر التي يكن منها أن يُرى موضوع القصيدة» وهو 
يقوم بذلك على نحو يجعل فيه العلاقة بين الموضوع ووجهة النظر» علاقة 
و فالشاعر» مثا يكن أن يعالج بان شيا مل بأسلوب يوحي بقيم,ِ غر 
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تلك التي يعتقد عادة أا مناسبة للشيء» مثلما هي الحال عندما يعمد بوب في 
EN (302-301, 6) «The Dunciad»‏ تقاليد القرن الثامن عشر في شعر 
المشاهد الطبيعية وتصويرها الزيتي» وزاع)ً الاعتقاد بان كل ما ِ يهم بشأن المشهد 
هو قيمته التصويرية الصرفة» خحاصة تناغم نغهاته اللونية - إلى i‏ الظهر 
العام لرؤساء دير الرهبان للصبغة السائدة في المشهد الطبيعي : 
إلى رهبانِ سعداءء متلفعين بأغصان الكرمةء 
حيث جع رؤساء الدير» أرجوانيين كخمرتهم 

ويعرّز هذه الملاحظة البارعة أنها تؤدّى في أسلوب شعر المشهد الطبيعي . وفي 
ذلك الأسلوب «تهجع» الغيوم والأنہار و«تنام» ؛ وعلى نحو مساوق هذا ف بيتي 
بوب» ينام رؤساء الدير الأرجوانيون أيضاً ولكن من خلال الحروف» ولیس من 
خلال الصور. اا تة عدم لياقة هذا من وجهة النظر الدينيةء فإنه في 
التقليد التصويري» يكون نصيب رؤساء الدير في جملة العمل كاملا أو هكذا 
رل لر وت داعا ااال الفا 

وتم ف ية اللخة نها أن اختيار الكلات يتضمن اختیار 
اختيار نوع محذد من التركيب العقلي الذي رى فيه الشيءء او أو يفسر 
بالعودة إليه. وطبيعة اللغة على أنه لا يكن ن يکون ثمة شيء اسمُه نقل 
حياديٰ لشيءِ ۽ بوساطة الكلمات . وحتى حين تستخدم اللغة في وصف «البوليس» 
للإنسان مطلوب» تظلَ مستخدمة هن وجهة نظر مختارة من قبل في هذه الحالء 
من وجهة النظر التي هي على قدرٍ كبير من الأهمية في جعلل تحديد الموية أمرا 
ممكناً. وٰهذا بيت يتحتم أن نکون حذرین في وصف أي سلوب بأنه «واقعيٰ» أو 
«دقیق» . «دقیق»»› 8 غرض؟ «واقعي»» ر لأية رؤية ة للواقع؟ ومجد المرء 
فة مدغرا احانا إلى انتقاد أحد الأساليب على أساس | أن الأشياء «ليست 
حقيقة»» کا قول الشاعر عنما - ليست حقيقةٌ قبائلَ مزدانة بالريش» بل هي 
ها لور كله ني الوقت الذي قد يكون فيه أحد التعبيرين أقلَ استعمالاً 
من الآخرء فإن الطيور تكون حقيقة قبائل مزدانة بالريش مثلها هي طيور أو ما 
يشبه أن يكون مائة من العصافير أو ثمانية وتسعين مثالا من الدواجن. وما م 
أكثر بشأن طريقة الإشارة إلى شيءء إنما هو المضامين التي تنطوي عليها إشارة 


66 


المرء إليه ذه الطريقة دون سواها من الطرق؛ ذلك أن الطريقة الخاصة المختارة 
تتضمن نوعاً من المتكلّمين له نوع من الأغراض أو وجهات النظر يربط 
العصافر/ الطيور/ اروا بالریش بنظام, ما لتأمَلٍ مثل هذه الأشياء. 
ومن المرجّح كثيراًء أن يكون نقد الأسلوب موضحاً إن هو ركز على العلاقة بين 
الشيء ووجهة النظرء وعرّز الحساسية إزاء الطريقة التي تستخدم فيها الكلات 
في إحداث (أو تحديد) أوضاع,ٍ > غير تلك التي تسمح لنا فيها لغة الحياة اليومية 
بخمول أن نستريح . صحبح أن الكلمة المفردةء, وهي تعکس أصداء المرادفات 
الدقيقة التي حلت علهاء مك آن ضمن ضعا انا د ل راد مم 
steed‏ أو «فرس 2 nag‏ أو حصان ع0۲5ط» او «مرجُح“ «favorite‏ Îو‏ 
»nمطۈطıة «mount‏ (أيّ منہا نختاں) يتضمن وف ES‏ ختلفاً عا ص 
اختيار أحد التعابير الأخرى الموجودة - وفي هذا الاعتبار» تكون الكلسة هة . 
لكنها تم في سياقهاء ما يعني أن نقد الأسلوب أخيراً جيل نفسّه إلى دراسة 
لتفاعل بعضٍ الكلات في سياق محدّد» ذلك أن الكلات المفردة تجلب إلى 
القصيدة إمكانية للقوة تتأق من استخدام هذه الكلمات حارج | القصيدة» لكنْ 
a E E‏ 
القصيدة كلمات أخرى تستخدمها القصيدة أ 


وسیتضح مما قیل » وما ترك من دون أية محاولة في هذا الفصل حتى الآن» 
أننا م نفعل أكثر من نبش بسيط في سطح قضية الأسلوب الكبيرة. وهي كبيرة 
لأنها تتم من ناحية بالحالة الكاملة للغة التي منها يستمد الشاعر الكلهات التي 
تشكل قصيدته» في حين أنها من الناحية الأخرى - في القصيدة نفسها - يكن في 
أية حالةٍ مقدّمة أن تستلزم دراسة كيفيّة استخدام الشاعر الوسائل المتاحة في 
الشعر» ولكن ليس في النثر واللغة غير الأدبية على الجحملةء لتعديل (أو إحياء) 
مغزى الكلمات التى بختارها من مجمل نطاق اللغة. وكذاء فإ القصيدة سياق 
متصاعد: في الوقت الذي يبلغ فيه الشاعرٌ البيت الأخير ريما تتضمّن قراراه 
بشأن ما يستعمل وما لا يستعمل من الكلهات» اعتباراتِ ختلفة عن تلك التي 
تحکمت في اختياراته في البيت الأول» لأنه في الوقت الذي يوصل فيه إلى البيت 


(#) المرجح : فرس تجمع الآراء على أنه سيفوز في السب [المترجان] . 
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الأخيرء تكون القصيدة نفسها قند شكلت سياقاً ضخاً من التميّز والتعقيد. 
e‏ مقط من «دون جوان صد[ «00»» المدى الذي سيستجيب فيه ان 
مز من قبل مزا عالياً إلى أبسط الكلات مظهراًء مشلا أن لمسة لجهاز القيادة 
ستغبر الصوت والسرعة في آلة فعالة . 


وتنتهى «الترنيمة» في النشيد الثالث من «دون جوان ١2ں[ 00١‏ التى يمجد 
فيها الشاعر ابن هيدي ء6ل ة8 جزر اليونان» بقوله: 


ألقي فوق سفح سَنيوم الرخامي» 

حيث لا شيءَ» غيري وغيرَ الأمواج» 

يمكن أن يسمع اندفاع همهماتنا المتبادلة ؛ 

هناك»› كالاإورة» دعني أغن وأمت : 

أرض العبيد لن تكون لي - 

فحطم هناك كأس الخمرة الساموسية*!. 

ثم يتابع بايرون بعدئِ» في المقطع 87« 

هكذا قد غتى» أو من عادته» أو يمكن» أو ينبغي أن يكون قد غ » 

اليوناني الحديث» ف شعر مقبول؛ 

وان( کل وروی اما کن کان لیران شاب 
فإنه حتی في هذه الأيام يكن أن يكون قد فعل الأسواً. 


قوله «هکذا قد غنی sung‏ usط»‏ هو «اiحتل»‏ الملحمة. الذي يشير إلى ختام 
كلام بطولي ويعد للانتقال من «هاء۲إ 0إاهإ0» إلى الشعر القصصي أو 
الوصفى . وإلى «هكذا قد غنی عsun‏ usط»‏ يضیف بایرون «أو من عادته 0۲» 
would‏ أو کن dاuهء‏ ۲٥ء‏ أو «ينبغي أن يكکون قد غنی «Or should have‏ 
عء. والغرض من هذه الاأضافة هو تقليل» على نحو غير مفاجی ۽ دا 
للنيل فيا قد تقذّم قبل؛ e N‏ 
مضحکاً على مساعدات الفعل» تجذب الانتباه إلى حقيقة أن بايرون الساخر 


(#) نسبة إلى جزيرة ساموس 5a0‏ وهي جزيرة في بحر إيجة » كانت إحدى العواصم التجارية 
في اليونان القدية [المترجمان] . 
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يعود القهقرى في القصيدة» بايرون الذي يلقي نظرة باردة على ربّة الفن 
ما والذي يصور لنفسه أنه يجس بصعوبة بالغة في نظم الشعر في وضع 
اظ ا أو ما کن أن ینظمه أو ما یعتقد آخرون أنه جب أن ينظمه. وهذا 
الشطرٌ من شخصية بايرون يُدخل القصيدة ثانية في تمتمة ۲هاادء وليس في 
ضجة داوية» ف تحطیم مدروس لمقومات اللغةء عندما تتحول القصيدة ثانية 
من النظم الرومانسي إلى اهجائي . طبيعي ان التمتمة ليست مرد عنصر لشغل 
فراع عروضي في حالة يأ س؛ وکونا كذلك افتراض صرف؛ وهي 2 عل 
تخو سار رجفا ا صا م الكابة. غرضها الحقيقي تغيير طبقة 
الصوت نحو النبرة الهجائية ثانية» ونحو الطريقة البايرونية التي اککیت أصوها 
من قبلٌ» والتي یکون فيها التوضيح المدروس للالية الشعرية ن من التقنية 
اهجائية . 

والتأثرات التي مصدرها التقلاتٌ الأخاذة في الأسلوب» غير حصورة بقصائد 
البديهة واللمحات الذكيةء ذلك أن القصائد الوجدانية والمأساوية يكن أن 
یکون ها مثل هذه التأثيرات أيضاً. فعندما يكتب كيتس» في المقطع السابع من 
اود إلى عندليب»» 

رما الأغنية نفسها هي التي وجدت ا 
ف القلب الحزين للرحمة Run‏ عندما» وهي مشتاقةً ا الوطن»› 
اغرورقت بالدمع وسط الذرَة الغريبة» 

فإنه يعطی يعطي المقطعَ تأثره بأخذه ا مس خد ها في نزاعات قومية واب 
واستخدامه ٤‏ شىء ف العام الطبيعي العادم للإدراك»› الذي لا یعرف شیعاً عن 
هذه. والملك لیر في صراعه العقلي العنيف» يغزو تعاسات توم الملسكين إل 
الأسباب نفسها الي يعاني منہا ویصیح : 

أينبغي لذلك الطراز الذي اطرح الآباء 

)#( الأرد 0de‏ : تعني عند الشعراء الرومانسيين كل قصيدة غنائية موضوعها التأمل في معان سامية 


أو فلسفية أو طبيعية» مع التزامها أدواراً وأبياتاً ختلفة الطول ومعقدة النمط الوزني وترتيب 
القوافي [المترجمان عن : معجم مصطلحات الأدب» لوهبة] . 
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أن يتحلى بعد ذلك بأثارةٍ من الرحة إزاء أجسادهم؟ 
(3 ,4 ,75-74( 

تظهر قسوة لير في «اطرح الآباء»» حيث يوضع تعبيرٌ مرتبط بموقف عملي 
ونفعي إزاء الأشياء» مع كلمة تتضمن أعمق الروابط اللإنسانية والواجبات 
الأخحلاقية. وحين تقرع هذه العبارات أسماعناء نشرع نحن أنفسنا بتشكيل 
العلاقة الرابطة بين كلماتِ من غير المألوف أن تأتي إحداها بجوار الأخرى. 
ونتخيل في كلمة «طان۸» حالة من مثل هذه العزلة التامة» ذلك أنه حتى الذرة 
و غ ونتخيّل في ير حالة من مثل هذه القنيةة ذلك أنه بُري الآباء 
ان کالأشیاء : یستفاد منہم ثم بومون 2 فة أن القارفء بد لار ةة 
في تبصر الشاعر من خلال إجراثه مث هذه العلاقة بنفسه» جلية تماما في الأمثلة 
التي يكون فيها الجحمع بين التعابير قد تم بعنف شديد» کا في البيت الأخير من 
«بيزنطة ۳»ا٬ةر8»‏ للشاعر ييتس 6 : «ذلك الدلفين الممرقء ذلك 
البحر المائج المعذّب». وما يكن القارىء من أن يصل إلى العلاقة الصحيحةء 
إغا هو التوجيه الذي ينشأ في المقطع أو حتى في مجمل العمل الذي يجيء فيه 
التعبير اللافت للنظر. إن «الذرة الغريبة» لا يكن أن تقوم بعملها من دون 
«مشتاقة إلى الوطن» اغرورقت بالدمع»» وكذا لا تفعل عبارة «ارح الآباء» 
فعلَّها من دون عبارة «أينبغي لذلك الطراز. . .» ثم بعد ذلك ایشا السياق 
الكبير لمجمل العمل؛ ونعْتا ييتس للبحر يجحتاجان إلى القصيدة كلها" بوصفها 
إعداداً هيا . 

وفي قول هذا نثير مسألة حارج جال هذا الفصل : مسألة كيف يتأ لنا أن 
ندرس بنية العمل كله. وقبل الشروع بهذاء لا بد ولا من سد اخلل الأكثر 
ااا في هذا الفصل عن الأسلوب» بالانطلاق الآن نحو دراسة اللغة 
المجازية. 


(1) القصائد المجموعة لوليم بتلر ييتس The Collected Poems of W.8. ¥eats‏ الطبعة 
الثانية » (لندن 1950) . الصفحات 180 -281 . 
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الأسنعارة 


تستخدم کلمةٌ »)اwۃتlzرة «metaphor‏ « لتعني عادة شيغاً کالتحدّث عن زيل 
کأنه عمرو. ويريد الشاعر من قارئه ان یفکر في اترا کله نها ورد 
ویتحدث عنہا کأنہا وردة. هذا التحدّث عن زيد بمصطلحات مناسبة لعمرو 
أكده ارتفر ى تالاتا : 

«ةم00 et‏ بمعنى النقل عء«ءإءومةع)» عملية نقل كلمة من موضع 
للإسناد إلى موضع آخر تحدّد في «فن الشعر sعنامه٣»ء‏ 21 ,1457 طا: «تتمثل 
الاستعارة في استخدامنا لشيءٍ كلمة تنتمي إلى شيء آخر؛ والنقل إِمَّا من جنس 
إلى نوع أو من نوع إلى جنس أو من نوع إلى نوع أو على أساس التماثل» . 

جَمعَ أرسطو مع ما ندعوه الآن استعارة» نقولاً أحرى تعطى ها اليوم سء 
أخر: النقول التي تدعى الآن المجاز المرسل ءطءهلءءمرء والكناية 


yرصرصداعص.‏ وفي المجاز المرسل» ثمة نقل للاسم من الكل إلى الحزء (مثلما 
محدث عندما تسمى السفينة الشيء منط5 بالاسم «الكيلة 1ءء)»)". أو من 


(1) و. بدل ستانفورد S٥۲‏ 11ملمB‏ .۷: «الاستعارة عند الأغريق : دراسات في النظرية 
zillyتbطبıق« .Greek Metaphor: Studies in Theory and Practice‏ (أکسفورد» 1936)› 
الصفحات 9 - 10. 

(#) تعني من بين معانيها: أ سفينة مسطحة القعر (لنقل الفحم الحجري) ب - حل سفينة من 
الفحم الحجري [المترجان] . 
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الجزء إلى الكل (على غرار ما نجد في ا ملك جون ط٥[‏ ع« لشکسہیں 
109-4 أن اطول own Pour‏ یسمی «الطقس ٥۴۲‏ ط٤ھ٥س»‏ : «آیتھا السےاء 
الممطرة جدا التي لا تنقشع من دون عاصفة : اهطلي طقسك ). وفي الكناية 
يسمى الشيء باسم شيءِ مرافق له أو مرتبط به (مثلا نجد في الملك لير ,1 ,41 
I, King Lear‏ أن الشبّان ت «القوى الشابة» sطاع”ءstr‏ younger»؛‏ ومثل| 
نجدفي ضجة صاخبة من أجل شىء تاف II1 - Much Ado About‏ ,3 ,61 
ùÎ - Nothing‏ الموسیقی تسمى أحشاء الخروف» ومثلما نجد أننا في هذه الأيام 
نتحدّث عن قراءة ما» ونحن نعني قراءة ا و«الاستعارة 
.»Metaphor‏ التي تتضمن عند أرسطو هذه» آلت إلى أن تة تقصر على نقل 
الأسماء القائم على التماثل lL‏ لکنه من المفيد أن نبدأً بتحديده» لمجرد 
أنه يلخ على نقل الاسم وبذلك يوجّه انتباهنا إلى الجانب اللغوي للاستعارة 
(بوصفه متميزاً عن العملية العقلية لإدراك التمثيل). 
إن س سمينا امرأة وردةء أو تحدثنا عن أي شيءَ کأنه شي آخرء فإننا 
نفعل شيعا ما على المستوى اللغوي ؛ ف «ندعو ع« نالةء»» و«نسمي «naming‏ 
و«نتحدثٹ کان speaking as though‏ تعابيرٌ تشبر إلى أفعال لغوية . ومن ن المهم 
أن نتذكر أن الاستعارة ظاهرة لخوية . وكذا التشبيه. وفي حال التشبيهء تستخدم 
الآلية اللغوية لتحديد تشابه يتأآف من كلمات خاصة: «مثل عنا» «ک که 
إلخ . وتكون الآلية اللفظية ممكنة ا عن إدراك التشابه أو التهاثل 
الذي تنقله» وثمة قط ما في ملاحظة الفرق بين إدراك الصلة التماثلية (وهو 
عمل فكري)» وصوغها في كلهات : أقصد الفرق بين الفكرة من حيث هي 
فكرة» وتَجليها اللغوي في صورة بلاغية”. وكون هذا فرقا حقيقياً واضح من 
(1) یستخدم |. ١‏ . ریتشاردزء ف »dلصaة‏ qllںiغة The Philosophy of Rhetoric‏ «« dlصطlح‏ 


على نحو آکثر تحر «بحيث يشمل كل الحالات التي تعطينا فيها الكلمة» حسب تعبر 
جونسون» «فكرتون عن حالةٍ واحدة»» حیث نركب استخدامات ختلفة للكلمة في استخدام 


واحد» ونتکلّم على شيء کاته شيءَ ار 4 وليشمل نضا بوصقه استعارياً تلك 
العمليات الي مدرك فیها أو فر أو تشعر بشأن شيء بلغة شيءَ آخر ۔» (ص 116) . 

(2) لنقل بدقة إن كلمة «رعهاةمة» عندما تستخدم في علاقة تدل على علاقة من النوع : ألف 
بالسبة إلى باء مثل جيم بالنسبة إلى دال. وعندما تستخدم في صورة للكلمات يجب أن تشير- 
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حقيقة أن الماثلة يكن أن تصاغ في كلهات على أنحاء ختلفة ‏ فإذا ما ذكر البحرٌ 
الشاعر الذي يتأمّله بقيثارة» فإِنْ هذا اي أن ا قارئه بالقيثارة 
بالقول: «البحر كالقيشارة»» أو بالتعجب. «أوه بحر كالقيثارة!» أو بالتحدث 
عن «نغمات متآلفة تعزف على أوتار البحر» ولم جرا ون عدو کےا 
الوسائل اللغوية متاح للتعبير عن إدراك أن شيئين يكن أن يشبّه أحدهما 
بالآخر» مشلا يتبين عندما نتفکر في هذه الأمثلة : أحد العناوين عند هوبكنز 
«العذراءٌ السعيدة ية بالهواء الذي نستنشقj «The Blessed Virgin com-‏ 
to the Air we Breathe‏ aredمp؛‏ والبیت الأول من EE‏ شكسبر الثامنة 
عشرة» «هل لي ن أشبهك بہار صيفي؟» ؛ وكذا هذه الصيغة لعالحة وافية» 
«لست مع جعلٍ اح زيداً يفعل شيا أك منه مع جعله عَذْراً يفعل شيا آخره 
(أو نوع الشيء نفسه)؛ وأبيات (ذن م«م«م) قي «الذكرى السنوي الثانية 
«The second Anniversarie‏ )2 .246( : 


دمها الصافيء والبليغ 
تكلم في خدَياء وهکذا فعل من دون ریب» 
حتی لیکاد المرء قول قفرا إن جسدها قد فگب. 


ل اللن عن مثل هذه العلاقة. ما في سياق هذه المناقشة» فإن مثل هذا الاستخدام الدقيق 
سيتضمن استخداماً متكرَراً لتعابير ثقيلةء ولذلك فإنني آنا نفسي قد أفدتُ من استخدام 
فضفاض للمصطلح› تا إيّاه للدلالة على صور بلاغية حتلفة تتضمن شكلا من 
التشابه. وب یلو من غير المستحسن استخدام «التشابه ssعمع‏ )نا1 أو «التشبيه عنہ Lik‏ 
بوصفه ا جافعان ما دام الأمرء کا يوضح ا .أ . ریتشاردز (المرجع نفسه» ص 127) ۰ 
على أن تأثير الاستعارة يعتمد عادة على اختلاف العضوين اللذين تربط بينهما الاستعارة على 
قدر اعتماده على تشاهه|: «التعديل الخاص للفحوى [المشبه] ادع الذي محدثه حاملل 
المشبه أو مركبته #اءنطع»۷ [المشبه به]» هو عمل لعدم تشا په أكثر منه لتشاها»؛ فضا عن 
أن الصورة ريا «لا تعتمد على أي تماثل تشكيل بين الفحوى وحامل المشبه» بل على القطابق 
الذاتي للانفعالات التي یثیرها أي منما؛» کا يوضح بریان |. راولي ر‌اەه‌R‏ .۸ ۸ن8 في 
«ضوء الموسيقا وموسيقا الضوء : الصور المجازية القائمة على تبادل الحواس في أعمال لودفيغ 
تيك «The Light of Music and the Music of Light: Synaesthetic Imagery in the‏ 
Works of Ludwig Tieck‏ „ 
منشورات جمعية غوته الإنكليزيةء 26 (1957) ,67. 

(1) قصائد جون ڏن The Poems of John Donne‏ إعداد ھ. ج. س. جريرسون .©.[8.3 

.234 (لندن1929)» ص‎ . Grierson 


73 


وبیت رشلل lı» (Shelley‏ ريح القفر الغربية» يا من أنت نض كائنات 
الخريف»» حيث المناجاة المضاعفة. وواضح أن تشبيه شيء بشيء» يکن ان 
يتخذ عدداً من الصور اللخوية . ولحلة يدو واضخا ايضا عة بعضهم؛ ني 
ف سرد هذه القائمة قد اقلت اخحتلافات أساسية ؛ إذ سيذهب نر من النقاد 
إلى أن الاستعارة تجسد حقائق عميقة» في حين أن التشبيه لا يوحي إلا بهيئة في 
ظلها يستطيع المرء ء مؤفتاً أن يتأمَل شيئا أو فكرة ريما يلهو المرءُ بها لكنه لا بيالي 
تماما بتأكيدها . وكثيرا ما يوجد في الشعر أن التماثل يعبر عنه أولاً في صورة تشبيه 
ثم في صورة استعارة» وهكذا لا يكاد يكون ثمة اخحتلاف کبیر بین الائثنين» فيا 
يتصل باذعاءاتي| للحقيقة أو عمقه| التخييلي. ويمكن أن جيل المرءُ الطرف في 
وصف كليوباترا لأنطونيو: 

أفراحه 
کانت کالدلفین؛ حیث أبرزت ظهره فوق 
الوسط الذي عاشت فيه . 

أو تقلبات الفكرة المسجلة في وصف (ستيفن سبندر إeفمeصS (Stephen‏ 
للجهود التي أنفقها ف نظم قصيدته «مشهد البحر "Seascape‏ ». في مثل هذه 
الحالات»› و فراص :أنه“ ثمة حقيقة باطنية علوية في فكرة تصدر 
في شكل استعارة» في مقابل فكرة تصدر في شکل تشبیه. ويبدو أكثر فائدة أن 
نيز بين الاستعارة والتشبيه وأشكال أخر من التمائل» بالإشارة إلى الجهاز 
اللغوي الذي ينقل الفكرة وإلى الفوائد النسبية والعوائق في كل نوع من أنواع 
الأجهزة اللغوية . 

وليس من السهل أن تعالج الاستعارة» وقبل دراسة أفضل طريقة 


.90 - 88 ›2 ›5 „Antony a14 ٣1e0p4۲a شکسبیںء انطونیو وکلیوبترا‎ )1( 

(2) ستيفن سبندر» «صناعة قصيدة »ِ0 «Partisan Review jljiرll «(The Making of a‏ 
3 (1946( ,294 - 308+ أعيدت طباعته في طبعة برgسiر‏ غjljı Brewster Ghiselin‏ 
ل «العملية الإبداعية: ندوة [نشرت في صورة كتاب يتور بالترتيب مع مطبعة جامعة 
كاليفورنيا] (نيويورك1955). الصمحات 112 - 125. أما بشأن النص النهائي لقصيدة «مشهد 
البحر ممهءءوعS».‏ فانظر «القصائد المجموعة كصع۴0 4ءtء1[eا€0»‏ 1928 - 1935. إستيفن 
سبندر (لندنء 1955)» ص 172. 
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لتحديدهاء على المرء أن يقوم ببعض الملاحظات التمهيدية . الاستعارة» خلافا 
للتشبيه» ل تتطلّب TT‏ ۰ إضافية ذات تشابه ؛ فهي تقل 
e‏ اشر لکن تعبيريٰ «مجازي» و«حرفي» سیه > ف E‏ إل 
الإيضاح . ومألوف لدى الطلاب بشأن التغير الدلالي اَن اللخة توسّع نطاقها 
باستخدام كلات بمعانٍ منقولة› زابظة ما وج في بيئة الناس» وفي 
تفکیرهم › بکلات و ص ٤‏ اللغة دة إياها في البدء بطريقة 
حازية د ثم بتقدذم العهد ترسخ أصونما لتغدو الطريقة ة العادية للإشارة ا شيء من 
الأشياءء ومن ٹم ا أن الاستخدام حرفي صرف . وفي وسع المرء أن يقدَم 
أمثلة هذا: «قلنسوة السيارة م««هط» أو «غطاء‌ها 1٥٥۵‏ واا» . ونجد (بول هنل 
«(Paul Henle‏ ف دراسة لاستخدام الاستعارة ف توسيع اللغة وللتحول 
اللاحق للاستعارة أ معن حرفي» يقول: 

«إِنَ الاستعارات من هذا الصنف تتجه نحو التلاڻي» س ف ابال 

تعود مستخدمةء بل حى أا تو عرفية» انل اخ 

اليوم بالقو ل إن «صدرة السلحفاة عااإن) ۾ ؟ه وهاكهام» أو «غطاء 

السار a ar‏ گە ف00ط» کانا استعارتین» . 

لقد أنّرت هذه العملية تأثيراً بالغاً في تطور له لتنا وني حالتها إلى حد أنه» كما 

يلاحظ (آولان «(Ullmann‏ «في العام الدلاليء يكون تلاشي الاستعارات غا 
يضرب فيه المثل 5 تقريباً». ولذلك» فإنه من العسير أن نبت معنى تعبيرَيٰ 
زی ونوا ان زل ادا غا ی او ل ی انات ن 
زمانٍ محدد. ويقترح هنل (المرجع السابق» ص 174) استخدام التعبيرين على 
النحو الآتي: 

«بالمعنى الحرفي للكلمة يكن أن نقصد المعنى الذي تأحذه ا١‏ لكلمة في 

سياقات أخر» وبعيداً عن مثل هذه الاستخدامات المجازية. أما بالمعنى 

اللجازي» فيمكن أن نقصد ذلك المعنى الخاص الذي تتوقف عليه 


. 187 ص‎ Language, Thought and Culture ةفlتllو «اللغة« والقكر«‎ )1( 
. 91 ص‎ » Principles of Semantics ãJîدل| ماد« عم‎ (2( 
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الاستعارة. . . وكثيراً ما يكون المعنى الحرفي معن للتعبير يقدمه لنا 

المعجم أو إن كان ثمة أكثر من معنى معجمي واحد» المعنى الذي يلاثم 

في السياق» . 

ومهم تكن الصعوبة في إعطاء تحديد دقيق للتعبيرين» فإنني أعتقد بأننا لا 

نط كيرا ى ال رة إ فاا خلا ى آنه حال خا اة رن 
الاستخدام «مجازيا» أو غير مجازيّ» بالرجوع إلى انطباعنا الخاص عنه؛ فإن هو 
اثر فينا بوصقه «عادياً» (كلمة أخرى خحادعة» لكنها تنطوي على معنى كاف 
لأغراضنا) فإننا نستطيع أن نسميه «حرفيا» . هذا الموقف إزاء مسألة التمييز بين 
الاستخدامين المجازي والحرفيء أياً كانت درجة التقريبية في حسابه» يكون 
معقولاً تماما إن نحن أخذنا بفكرة أن كثيراً من تأثير الاستعارة وأهميتها في 
الشعرء يعتمد على إحساسنا بالاختلاف بين عضوي العلاقة : الشىء المشار إليه 
(المعروف ب «فحوى »)١0۲‏ الاستعارة)ء والتعبيرات التى يشار ما إليه (المعروفة 
ب «حامل «#اعنطء۷» الاستعارة) . ذلك كا يقول أولان «صصلالء أَنٌ 

«الخاصيّة الحوهرية في الاستعارة» وجوبٌ أن يكون هناك اختلاف ما بين 

الفحوى والناقل . وإن تشابهه) ينبغي أن يصحبه إحساس بالاختلاف؛ 

إذ ينبغي أن ينتميا إلى عالمين ختلفين من عوام الفكر. وإذا ما كانا 

متقاربين جذاء فإنه لن يكون في مقدورهما أن يقَدّما منظور «الرؤية 

الثنائية» المميزة للاستعارة» . 

هذه الحالة الغريبة» حيث ينبغي أن يكون ثمة تشابة بين شيئين كاف 

للجمع بينهاء واحتلاف بينه) كاف لمحعل متلقيهم| متأنّرأ» تثير صعوباتٍ كبيرة في 
ميدان المصطلحات الفنية . فنحن في حاجة إلى مصطلح نشير به في لجاز إلى 
قدرة شيءٍ من الأشياءء على الدخول في علاقة استعارية مع شيء آخر» 
مصطلح يغطي الدرجة التي يشب فيها شيء وضع في استعارةٍ الشيءَ الآخر 
الذي وضع فيهاء وكذا مصطلح ثالث للدرجة التي بختلف فيها هذا الشيء 
«المشابة» على نحو مشير عن ذلك الڻيء الآخحر. وفي مستطاعنا بشيء من 


(3) ستيفن أولان: «الأسلوب في الرواية الفرنسية «Style in French Novel‏ )كدج › 
7)» ص 214. 


76 


الفظاظة أن نتخلص من الصعوبتين الأخيرتين» من خلال التحدّث عن 
«المعقؤلية الظاهرية للرّبط بين الشيئين»» وعن «أهمية الربط بين الشيئين». أما 
مشكلة إجاد مصطلح نصِف به قدرة الشيئين على الدخول في هذه العلاقة 
المخقولة طاهرتا واكرة فأك رة اوليشن من ايسور أن مدا اللغة العادية 
بكلماتِ صف با على نحو موجز علاقةٌ من قبيل نعم /لاء أو نوعية الصورة 
البلاغية التي يعتمد نجاحها على علاقة نعم /لا بين الشيئين اللذين تربط هذه 
الصورة بينها. وما لم نتفق على الملصطلح› فسنجد أنفسنا إما نتكلّم بعبارات 
شديدة التقييدء وإما نستخدم مصطلحاً يکد «نعم» على حساب «لا»» أو (لا) 
على حساب «نعم». . ومكن القول مثا إنه إذا كان لزاماًء على غرار ما يأتي في 
هذا الفصلء أن نتحدّث على الحملة عن المماثلات بين شيئين (أو «المعقولية 
الظاهرية» للربط بينها)» فان التكرّر الصرف الذي تظهر فيه كلمة «ماثلة» (غير 
مقيّدة) على الصفحةء يوجدٌ مياد إلى الاعتقاد بأل هذا هو المظهر الأكثر أهمية 
للعلاقة بين الشيئين اللذين مع بينه) في استعارة. وما نحن محتاجون إليه إنغا 
هو مضطلات فة ذكرتا ف غار الإشارة إلى المماثلة بأنها ماثلة جزئية 
فحسب. وهذا سأقترح اَن قارئي ينبغي أن يدخل في وفاق معې على أننا 
ستکلم؛ عندما نريد اللإشارة إلى الماثلة (أعني ما مجعل الربط ق ظاهراً)» 
على «العلاقة» بين عضوي العلاقة الاستعارية. وما دامت الكلات السب 
الأخيرة التي کتبتها 2 ستستخدم مراراً ما لم تتوافر وسيلة أقصر منهاء فإنني 
ساتکلّم» بدلا من ذلك على «أطراف» الاستعارة. وإن نحن استخدمنا هذا 
الصطلح ل «الربط» بين «الأطراف»» فسنكون محصنين إزاء أخذ فكرة مشوهة 
عن طبيعة اللغة المجازية. 


وذ أستخدم هذه الكلمات الميسطةء وأستخدم «حرفي» و« جازي» على اللنحو 
الذي أوضح قبل راي إن الاستخدام «الحرفي» من قرا الاستخدام 
«العادي»» وان الاستخدام «الرمزي» هو الاستخدام الذي يجعلنا نعي اَن 
الارتباط محقق)» أستطیم أن أعرد إلى دراسة الجهاز اللغوي المستخدم في 
الاستعارة والتشبيه» بادئًا بأمثلة مُعَدَّةٍ لغرض إظهار كيف تستخدم هذه 
الصطلحات . 
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وي التشبيه تستخدم الكلات حرفياً؛ وما يقال وا هو: «هذا الڻيء 
مثل ذلك ون حدث ان يذکر الإإنسان الذي ينظر إلى الماتف على نحو 
مفاجیء بکلب ب سود - أو حدث» وهو ينظر إلى بج أسود» أن يذكر على 
نحو سریع الماتف - (الفوهة - وقطع السمع في الهاتف تشبه الأذنين 
المتدليتينء» ووسط مسند السياعة يشبه التعقد في وجه البج)» فإن هذا الإإنسان 
يكن أن يضع في كلماتِ العلاقة بين هذين الطرفين» البح والهاتف» في صورة 
تشبيه : «المواتفٌ كوجوه كلاب البَجّ». أو «وجوه كلاب البجَ كالهواتف». لنعد 
الآن إلى الاستعارة: إن حدث اَن مشعاع سيارةٍ تقترب من إنسان أوحى هذا 
الإإنسان بأسنان عاريةء فإن هذا إذا ما عر عنه e‏ يكن أن يظهر على 
هذا النخو: «جاءني المشعاع بأسنان عارية» . وني سائر الأحوال» يكون في غاية 
الصعوبة ههنا أن نسمي المشبهات . ما طرفا الاستعارة؟ «المشعاع» و«الأسنان»» 
ربا. 1 للا يكونان «المشعاع» و«الأسنان العارية»؟ أو «المشعاع جيء ٳلي» 
و«أسنان عارية تجيء إلي»؟ وجلي تماما رغم ذلك أنه ما دامت المعاجم لا تقذمٍ 
قضبان مشعاع السيارة بوصفها معني عاديا ل «أسنان» (ناهيك عن كوا «أسنانا 
عارية»)» فسيكون علينا أن تأخذ «أسنان» على أنها مجازية . للاستعارة طرف 
حرفي وآخر مجازيي . ورغم أن المرء» كا أسلفت» لا يستطيع أن يقول إل 
الطرف الحرفي هو «المشعاع» وأ الطرف الرمزي هو «الأسنان» إلا من خلال 
اختيار اعتباطيّ من بين ملامح الوضع الذي تصفه» فليس لدينا صعوبة في 
تحدید مصطلحي «حرقي» و«مجازي» بالطرف المناسب» آي كانت درجة الصعوبة 
في وصف التكوين الدقيق لمجال المعنى المستخدم . والتعقيد الكبير في الاستعارة 
غير حصور بمشكلة أن نقول بدقة أين يقع طرفاها . فشمة مشكلة كرى تتمثل في 
أن أحد الطرفين («أسنان» في استعارتي الحالية)» يرمز إلى شيءِ غير محدّد: إلى 
«شيءِ ذي علاقة بمشعاعات السيارة بجيء إليّ» . سيكون من الصعب خا ان 
أظفر بدفاع قوي عن افتراضي السّهل أن «أسنان» ترمز إلى قضبان المشعاع» 
خاصة إن كان علي أن أناقش الحالة مع خصم ذهب | إلى أن مشکلتنا ليست في 
أن نجد ما ترمز إليه «أستان»» بل ما ترمز إليه عبارة «أسنان عارية تجيء إل 
ورا يقول خحصمي إن قضبان المشعاع لن تكون فيها ماثلة مقبولة تاماً للأسنان 
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العارية إذا ما كانت ر فوق رکام من القطع المعدنية المهملة› بدلا من 
تكون موجودة في مكان في اللإطار المعدني في مقدمة سيّارة مندفعة کک 
مذعور. في الحالة الفعلية التي تصفها الاستعارة» التي يکن ان الا 
خصمي» هناك شيء 0 في كلمات الاستعارة» لکنه من خلال 
علاقته بالحال لھا يوحي لكاتب الاستعارة بان أسناناً عارية تجيء إليه؛ 
وسیکون تڈ تشوبہاً هاثادٌ ا کان يجري في عقل الکاتب سواء أكان ذلك في الحالة 
الفعلية اف في عملية كتابة الاستعارة أن نقول إن «أسنان» تعني «قضبانً»؛ إذ إنّه 
من الح أن الكاتب لا يريد «المشعاع جاء إل بقضبانه (كا هو معتاد) مفتحةً. 

وما ينشأً بوضوح کبیر عن هذا کله Ta‏ 
صعوبات من هذا القبيل» وحقيقة أكر من هذه» وهى أنه إن كان لنا أن 
نتحدث عن الاستعارة» فإننا في مرحلة ما» سنحتاج م نشبر به إلى 
هذا الشيء غير المسمى الماثل في الحالة التي تصفها الاستعارةء وغير المحدّد 
لفظياً في الاستعارة نفسها. أَمَا الآن فسأسأل قارئي أن يوافقني على تسمیته 
«إكس»» وهو يحتاج إلى أن نشير إليه قبل أن فنا ذا کان مها ثم» إن کان 
كذلك ما المسائل الأخحرى (والمصطلحات اللازمة لدراستها) التي ينبغي أن 
یکون مرتبطاً بہا. 

إن أحد الأهداف الرئيسة هذا الفصل» إظهارٌ كيفية ارتباط التأثيرات التق 
بوقرها استخدامٌ الاستعارة بصورتها اللغوية» وسيعرّز هذا المدف إن أمكن 
إظهار أن دراسة صورتبا اللغوية تسهُل معالجة مشكلاتِ من قبيل تلك التي 
معنا إليها في المقاطع القليلة السابقة . وقد وصف (بوJ (Paul Henle Jik‏ 
خحاصيات الصورة اللغوية وا دقيقاً . إذ یکتب قاثا : 


«في اللاستعارة ار حف التعبيرات حرفا ا حالة من الحالات ومجازياً 
ای الحالة الثانيةء في حين ان تعبیراتِ اخر ی را و تشر 
إلا إلى الحالة الثانية»“ . 


ولنربط التحديد يشال: في جلة «السفينة تحرث الأسواجّ» يكون لبعض 


(1) هنل: المرجع نفسه» ص 181 . 
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۳ و معنی حرفي» و رال 


ما فائدة اقترا هذا التحديد؟ 


فائدته هي فائدة أي تحدید مشروع : تمكيننا من الاتفاق على ما يدخل في 

مناقشتنا وما لا يدخل . ٠‏ شا لتحليل المقاطع المعقدة . والأهم من 
ذلك کله ن هذا الوصف للشكل اللغويّ للاستعارة» يوضح حقيقةٌ ما يجد 
ا مَنْ كتبوا حول الاستعارة عتتا كبيرا ي إيضاحه: أي إته بوساطة 
الاستعارة يستطيع المرء أن ينشىء تعبيراً معقَّدأء دوغا تعقيد البناء النحوي 
للجملة التي تحمل التعبير. لأننا لو قلنا: «السفينة تحرث الأمواج»» فإِنْ هذا 
مساو لقولنا: «عمل السفينة في الأمواج مثل عمل المحراث في التربة»» أو 
لقولنا: «السفينة تمخر عباب الأمواج ؛ المحراث يخر عباب التربة؛ فالفعلان 
شيءُ واحد في واحد أو أكثر من الاعتبارات»» أو «السفينة للأمواج كالمحراث 
للتربة» . وصف (عزرا باوند u«dه۴‏ aإ82)‏ الصورة الشعرية بأنہا : 

«تلك التي تقدّم مركباً عقلياً وانفعاليً ني لحظة من الوقت. .. وان تقد 

مثلٍ هذا اركب في سرعةٍ فائقة» هو الذي يعطي الإحساس ا 

مفاجیء. . . ولعلّه خير للمرء أن يقم صورة ة واحدة في مسيرة العمر من 

أن يقذَم ضخام الملجلدات من الأعال» . 

ولا مواربة في أن البون شاسع بين «صورة» من هذا القبيل» والاستعارات 

المعوقة الوظيفة الشائعة في العظات «العائلية» وفي أعمدة فلسفة الحياة البيتية في 
بعض المجلات. وعلينا طبعاً أن نميّز بين استعارات يكون فيها ترابط الطرفين 
معرقلا fisted‏ - amط.‏ والنتيجة هي الإملال والإرباك. واستعارات يعطي فيها 
را الطرفين «الإحساس بانعتاق مفاجیء؛ ويعتمد ذلك على نوع «المركب» 
المقذّم » وعلى كوننا متأثرين أو غير متأثرين . لكن الصورة اللغوية للاستعارة هي 
التي تجعل في مقدور «المركب» (سواء أكان جزءاً معوقاً من الكآبة أو برنام زا 


(1) مقالات أدبية لعزرا باوند Essays of Ezra Pound‏ iteraryا.‏ إعداد ت . س. إليوت» 
(لندن» 1954 ص 4. 
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Birnam Wood‏ ي ء إلى دنسينان e«ه«نئسس0)».‏ أن يدخل العقل ف لحظة 

من الوقت. ونجد في الاستعارةء أن الإإطار النحوي العاديّ للجملة لا في 
نقطة ما بكلمة أو عبارة رمزية . . والتاثر الناتج ينبغي أن نون عفدا ما دام أن 
جلتين يلمع إليهما ضمناً. فجملة «السفينة تحرث الأمواج»» ذل ا غا 
«السفينة تفعل شيعاً ف الأمواج» و«المحراث محرث الترية» . لأنهء إن کان علينا 
أن «نوضح» الاستعارةء فان في مقدورنا أن نفعل ذلك بأن اکت ل فة 
تماما حول ما تفعله السفينة (حيث نستبدل ب «محرث» عبارة حرفية ما ول 
«يخر»)» ثم على أنغوذج هذه الحملة الحرفية عن السفينة يمكننا أن نكتب جملة 
أخرى تصف حرفا العمل المشابه للمحراث. لقد أسلفتُ أن هاتين الحملتين 
«يلمع إليها ضمنا»ء لأنه من الطبيعي أن ايأ منهىا لا تكتب فعليًاً عندما 
تستخدم الاستعارة . وهاتان الحملتان الضمنيتان أو غير المكتوبتينء تعملان في 
وقت واحد على تقديم فعل, متواز أو صورة متأمّلة. وإن بدا هذا الوصفٌ لعمل 
الاستعارة متكلفاًء فر با یکون ذلك لان هذه الاستعارة قريبة ا بحیث إا 
تفهم سريعا من دون أي شعور بالحهد فيها. ولاإظهار أن المرء يذل حقاً جهداً 
في الاستعارة على نحو ما كنت قد اقترحت» علي أن آخذ استغارة أقل وا 
دعنا إذن نتأمل البيت «الأصيل يتوهج فوق خیوطه» - وهو بیت کتبه (سبندر 
pû (Spender‏ ترکه أثناء تألیفه قصیدته «مشهد البحر »)563503P۴‏ کا یقول لنا 
في «صناعة قصيدة» . وتشير الهاء في «خيوطه» إلى «البحر» في المسودة الأولى 
للقصيدة (في الصورة النهائية تحل عبارة «المحيط السعيد» محل «البحر»)» وهكذا 
نستطيع أن نعالج الاستعارة وكأنها على هذا النحو: 

الأصيل يتوهح فوق خيوط البحر. 

قبل أن يكون في مقدورنا البدء بإيضاح الاستعارة في هذا البيت» علينا أن 
«نترجم» أدواته الرمزية الأخرى. «الأصيل» يكن أن يرمز إلى شمس 
[الأصيل]ء لأن الشمس والأصيل مترابطان. وهذه هي حال «الشاي» 
و«الأصيل»» و«القيلولة» و«الأصيل»» لكننا نفسر «الأصيل» بمعنى شمس 


(2) أنظر غيزلن : «العملية الإبداعية eve r0‏ € heط1»»‏ ص 117. 
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[الأصيل]» لأننا نقوم باستنتاج فص «يتوهج» استنتا اج سهل» ما دمنا دين 
على تعبير «الشمس المتوهجة [تتألٌى] . لدينا الآن ا المتوهجة للشمس 
تتلألاً أو تشتعل فوق «خيوط» ار وما دامت البحار لا تلك ا ا 
(إن نحن استشنينا «الكابلات» المغطسة)» فان كلمة «خيوط» ينبغى أن تکون قد 
أخحذت مكان شيءَ آخر؛ وهکذا فان «فوق خيوط البحر» ينبغي تعني «فوق 
شيء أو آخر من أشياء البحر» . لقد أكملنا الآن أولى الحملتين غر المكتوبتين 
اللتين تلمع إ إليه| الاستعارة. 


وإذا لم يتوافر لدينا توجيهات كز من هذه لتحديد هذا «الشيء أو الآخر من 
أشياء البحر»» فإنه يمكننا افتراض أنه رذادٌ أو طحالب طافية أو حتى قوس 
قزح› أو أي ر - يشبه في نحو من الأنحاء الخيوط التي 
قرفا الى الس ال ا ولاه من ج و کڪ أن السياق المتقذم (سواءُ 
في المسودة الأولى أم في الصورة النهائية للقصيدة)» يدم أسساً كثبرة للاستنتاجى 
مادام قد قيل قبل عن البحر/المحيط إ إنه «كالقيثارة»/ «كقيثارة غير ذات 
أصابع». أمَّا جلتنا الضمنية الثانية» فستكون تبعاً لذلك لإبجاد أن «شمس 
الأصيل تتألق فوق خیوط القيثارة» . وإذ نتخيل هذا» یکون لدينا أغوذج عقلي 
فيه الخیوط حبالاً نحيفة وو وتكون طنانة» وتكون على مسافات 

منظمة» إلخ . من هذا النموذج العقليء علينا أن نقدم ل «شيء أو آخر من 
أشياء البحر» معن ما. أفترض أن علينا جيعاً أن نقرَ بأ الشيء الذي له علاقة 
بالبحر» والذي يتطابق کثیرا مع کل التحديدات» سيكون أعراف الأمواج أو 
قممهاء أو ظهورهاء أو تنفخاتها؛ ومن ثم نستطيع› بثقة تامة» افتراض أن 
هذا ينبغي ان یکون معنی «خیوط» . 

ا يكن أن تفيد في إيضاح حقيقة أن تفسير 
الاستعارة عملية معقدة. إذ تقتضی استنتاجاتِ ا - بشأن «شيء من أشياء 
البحر»» يماثل خیوط e‏ القيثارة - ثم تنا ت هه الاستنتاجات» 
تصنيفَ معرفتنا عن تركيب البحر ومعرفتنا عن تركيب القيثارة حتى ندرك أي 
مظهر من مظاهر البحر أكثرٌ ماثلة ليوط القيثارة وأكثر موافقة لكل التحديدات 
الأخرى التي يقدّمها التعبير الذي نفسره - فالخيوط ينبغي أن تكون الخيوط التي 
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يمكن أن يقال إن «الأصيل» «يتوهّج» فوقها. فالاستعارة إذن مجموعة من 
التوجيهات اللغوية لتقديم معن لعبارةٍ حرفية غير مكتوبة . (وهذا مبعث أن 
الاستعارة يكن أن «تقول» أشياءَ لا ينهض بأعبائها المعجم الحرفي الموجود في 
لغتنا) . علينا أن نلحظ أن الاستعارة توجُهنا نحو المعنى» وليس إلى التعبير 
الدقيق . وا تقودنا التوجيهات إلى التعبير «قمم»» ولا إلى التعبير «تنفخ»» ولا 
إلى التعبير «أسنمة»» ولا إلى التعبير «أعراف»» بل إلى التعبير الذي هو في 
الطبيعة هدفٌ مشترك لكل هذه الطلقات اللفظية. وبعدم استخدام أي من 
هذه التعابس تأذن لنا الاستعارة بأن 9 صورة غير ملوثة من خحرتنا الخاصة 
في العام المادي > و نقدمه» لأنه متحرر من التعابير ومن معانيها الخاصةء لا 
یکن أن یکون شاقاً كالقمم أو أبيض كالأعراف أو مسا كالأسنمة؛ کل ما 
ينبغي أن يكون هو الطريقة التي يبدو فيها البحر عندما يتوج الأصيل فوق 
خحيوطه. وهذا السبب تكون اللافرة الماذية البالغة التبجح للاستعارة. 
فالاستعارة تشير إلى كيفية العثور على الهدف أو تركيبه» لكنها لا تلوث الصورة 
العقلية للهدف من خلال استخدام أي من التعبيرات الحرفية المتوافرة في اللغة 
العادية في اللإشارة إلى مثل هذا الهدف. ويكمل القارىء الاستعارة بشيء يقدم 
اوت من خحرته الخاصة› وفقاً للتحدیدات التي يقَدّمها E‏ التعبير الذي 
ترد فيه الاستعارة. وهذا يكون للاستعارة مباشرية ماذية. فالمباشرية الماذية 
تتدخحل لتملأ مكان الكلمة الحرفية المفقودةء لتقدم الشيء الذي أشير إليه بشيءِ 
من أشياء البحر هو في الوقت نفسه خيوط «أوتار» القيثارة . 


جير ماويه أن تكد بحقفة أن هله اللاصة من ابات الأستاة ؟ 
يشركها فيها التشبيه . ففي التشبيه ليس ثمة «إكس». أما في الاستعارة» حيث 
تمة «إكس»› فإِنْ القارىء ينبغي أن يقذّم من ذخررته العقلية فكرة أو صورة 
ل «الإإكس». ا دلالات خاصة ي ما يتصل بالرفادة من هاتين 
الختلفتين لغوياً منءطرق الربط. وو مار إلا - وسیکون مثیراً ن 
نری كم سيؤكد هذا في المارسة من خلال أي واحد من الشعراء - أن اة 
ستكون مفيدة خاصّة في معالجة ظواهرً وتجارب لم تسمّها اللغة العادية حتى 
الآن. ولست في حاجة إلى كبير جهد للإشارة إلى أن جمهرتنا قد لاحظت في 
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بعض الأوقات ظواهر» أو أحسّت بفوارق من الانفعالات لم تقَدّم ها اللغة 
العادية اسما دقيقاً. ولا شك في أن «الأصيل يتوهَح فوق خيوط البحر» لستيفن 
سبندر» ا القبيل. ولا توجد كلمة تشير بدقة متناهية إل 
شعته فو حبز صخبر من سطح عاکس ویبدو ياق 
أو يتوج ف الئيء ء الذي ينشر أشعته فيه «الوقضة ليست كلهة قشل قافا 
هذه الظاهرة» ذلك لأنا لا تفي بحق مظهر الموقع الدقيق (للتوهج الضثيل). 
و«اللهب» لا ر تستخسن» لأن هذه الكلمة توحي بحريق هائل اوقل وار 
الحال في العام الملاذي» تكون الحال في عام الانفعالات الخحاصة ؛ إذ إن ذلك 
العام في حاجة خاصة للاستعارة لأن معجم لغة الانفعال يتطور ببطء شديد 
مقارنة بسواه - ولا شك في أن معاد ذلك إلى أن الانفعالات لا يستطيع المرء 
تعییہا واب کے يستطیع تعيين ظلال اللون وتحديدها. ومن هنا فإِنْ 
اللاستعارة وشا مفيدة لمعالحة حیز من التجارب غر المحدّدة. وهي مفيدة اشا 
في تقديم أغوذجٍ نستطيع على هذه أن ننشىء مفهومنا الخاص لما يتحدذّث 
الشاعر عنه» حاص في الحالات التي لا يکون فيه لما يتحدّث الشاعر عنه اسم 
في اللخة العادية» ويكون في الوقت نفسه تبصّراً أو صورة لتجربة خاصّة 
بالشاعر» ومن ثم ليست في متناول تجربة القارىء. ولنقذّم مثالا مبسطاً: يبدو 
الشعراء على الجملة أكثر استعداداً من الإنسان العادي لإدراك أن المشاعر 
المتصارعة أو «المتناقضة» يمكن أن تتأمّل في وقت واحد؛ ذلك أن الإنسان لا 
یستطیع دائ أن بحب في وقت ویکره في وقت آخر» فثمَة بعض الحالات التي 
تفل فبها الفغلن ميا وتلكم هي الحالات التي تخوض فيها المشاعرٌ معركة 
فا ي جن وفي قولي «تخوض معركة» لجأت آنا نفسي إلى الاستعارة حتى 
أصف انفعال یشمل «الأضداد» العقلية في اللغة العادية. وقد تكون استعارة 
معركة الحبٌ أو الكره غير جيدة تماما : الاستعارة الأجود منهاٍ استعارة شکسبیر 
ف السونتو | الان والفن حت تجاه و حف مرا انالا وخا 
قدا جدا ق استعارة الحرب الأهلية wa‏ ازvأc‏ («مغل هذه الحرب 
الأهلية موجوذ في حبي وكرهي») لوصف الحانب الانفعالي في التجربة . 


م أؤكد حى الآن حقيقة أن الاستعارة بفعل صورتها نفسها تميل إلى 
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التخطيطي . وعلحَ أن أفعل ذلك لأن جلة الاستعارة دمج لجحملتين ضمنيتين 
تشترکان في علاقة حيمة» تظهر في صورة مجردة» وتتألف من التمثيلء آ بالنسبة 
إل ب ب مشل ج بالشسبة إلى د. وقولنا»ء Saag.‏ إن ر 
بالنسبة إلى ب ب مشل ج بالنسبة إلى ده» تقریر واضح للعلاقة التي تتضمنها 
الاستسارة والشى ان الشعر يمكن أن يقم تثيلاً واضحاًء كما في السّونتو 
الخامسة والسبعين لشكسبير: 


هكذا أنت لأفكاري كالغذاء للحياة» 

أو كأمواه الوابل المحلاة للأرض؛ 

ومن أجل سلامتك أخوض نضلاً 

مثل ذلك النضال الذي بين البخيل وماله؛ 

لكنْ العائق لتسمية عضوي العلاقة كليه)ء أن ثمة بعدثلٍ ميلا نحو الارتباط 

ا أو نحو الشرح الملسهب. ف «هكذا أذ نت لأفكاري كالغذاء للحياة» 
و وهي تعتمد في عملها على وجود سابق لعلاقة قياسية بين الغذاء 
والحياة. فحيث لا غذاءء لا حياة. وهذا لا يقول لنا الشيء ء الكثير عن مشاعر 
الشاعر» ما خلا الثيء العام جدَاً لا شباب» لا أفكار. وإذا ما شاء الشاعر ن 

مغل اليل غير مقولب وواضحا ا فإِنه من الملمكن أن بضر فق فاضا 
ومعقداً في التركيب» کا في السونتو ا وان کر بف ا 
الشاعر أن يقول (تقريبا) إه رغم أن الشباب غائب مدة من الوقت فان الفكر 
الحقيقي الذي يريده أن يعود هو تعزيةء والغياب سيجعل عودته هي الأثبرة. 
وفي سبيل إيضاح العلاقة بين البخيل ومفتاح الكنز المقفل وبين الشاعر الذي 
ابتعد عنه صديقه بسبب الغياب» ينبغي أن پستخدم ترکیب معقد: 


هكذا آنا كالثريّ» الذي مفتاحه المبارك 


يستطيع أن يعيده إل ر الحبيب المرصود» 
الذي لن يتفحصه کل ساعة» 


حت لا جرح الحافة الرقيقة للسرور النادر. 
حی مېذا الركيب المشدود کٹیرا م يعالج الشاعر حتى الآن سوی جرء من 
الموقف الكامل: أنت بالنسبة إِلّ كالكنز؛ وأنا بالنسبة إلى كنزي كالبخيل. 
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وحتى الآن م يبين «المفتاح المبارك» أو «الكنز الحبيب المرصود». وابتغاء ربط 
لمفتاح والكنز بالموقف. على الشاعر أن يستدعي المساعدة الكبرى ل «الزمان 
الذي بُبقيك كصدري» أو كالئزانة التي تصون الثوب . وكلها تصعّب الشاعر في 
حاولة تحديد علاقة دقيقة لتكون نموذجاً لتفسبر مسألة انفعالية فرديةء مال 
التركيب إلى أن يصبح فضفاضاً ومعقّداً. والدرجة القصوى في التركيب الموسّع 
الذي يواصل دوا انقطاع ددا الحاصيات» إنا هي التشبيه الملحمي . ولا 
تحتاج الاستعارة إلى أن تورّط نفسها في تركيب معقدء ذلك لأن صورتهاء التي 
تسمح بالا لماع إلى غر المحذد مکنا من أن تفسح الملجال للاستنتاج 
والتضمين . وکثيراً ما بمحدث في سونتات شكسبير أنه عندما يجعل التمثيل 
واضحاًء يميل اثنان (من أربعة الأطراف في آ بالنسبة إلى ب ب مث ج بالنسبة إلى 
د) إلى أن يکونا قياسيين رکا ي البخيل بالنسبة إلى الكنزء أو كا في الغذاء 
للحياةء أو المطر للأرض). وای ان فحت فدات إن لم يكن اثنان من أربعة 
الأطراف مثالا قياسياً لعلاقة ميسرة الإدراك مألوفة الحدوث في الواقع » فستواجه 
ضعزنات تركيبية مهمة في الإشارة إليه. ويكننا أن نتأمل ما بحدث ي «العاصفة 
he Tempest‏ » عندما يستخدم شکسبیر في أحد التشبيهات شيئاً لیس شال 
مألوف للنشاط العقلى في الحياة الواقعية . وما ينبغى أن يقال هو أن أخا بروسبرو 
Jaz Prospero‏ و بدیا للدوق لمدّة و حتى إنه بدأ يعتقد أنه كان 
حقيقة الدوقّ» وني مشل هذا الاعتقاد (يقول بروسبرو» محاولاً إيضاح هذه 
الظاهرة غير العقلانية) » كان مثلَ إنسان يردّد كذبة لأمدِ طويل لدرجة أنه صار 
في النهاية يصدّقها هو نفسه. والحصيلة التركيبية لمحاولة إيضاح عمل لاعقلاي 
بتشبيهه بعمل لاعقلاني آخر» هي هذه: 
مثل إنسان 

يلتزم الصدق» وبحديثه عنه» 

صار فاسد الذاكرةء 

یصدّق کدبته» اعتقد 

أنه كان حقَاً الدوق؛ لا البديلء 

ويؤذي المظهر الخارجي للشخصية الملكيةء 

بکل امتیاز: ومذا یکبر طموحه - 
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فهل تسمع؟ 
)1 ,2 ,99- 106( 
هذا التركيب السقيم هو الحصيلة الطبيعية للموقف الآخر الذي استخدمه 
بروسبرو ليكون أغوذجاً لتوضيح غدر أخيه» رغم أن هذا الموقف الثاني نفسه في 
حاجة إلى التوضيح . وني محاولة إیضاح كيف بحدث أن الإنسان يكن أن يقول 
الكذية ثم يصدَقها هوف ار یورط نفسه في بحث آثام العادة وفساد 
الذاكرة اللاحق» ولا يتعای التركيب حقاً من وطأة التوضيح الذي يطلب منه أن 
يتحمله . والذي حجري عاد عندما يستخدم شکسبیر التشبیه موذجاً للعلاقةء 
أن الشيء ء المقتبس بوصفه غوذجاًء یکون مارفا ناقا بحیث لا ری ا 
إلى التوضيح أو التحديد. ويستخدم شكسبير التشبيه على اة لسك 
القارىء من الإشارة إلى شيء يكون معروفاً من قبل في التجربة العملية أو 
اللغوية . وکثیراً ما یکون النشبية عند شكسبير وسيلة لتثبيت التصور الذي يريد 
تطویره . وحین ل هذا إلى احار لار المعقدة في تشابه ۾ فسريٰ 2 ي 
2 اشا ومفهوم بوصفه «عقلانياً» يكن أن تكون النتيجة ORE‏ 
مثبرة لكثير من الجحدلء مثل السونتو 118: 
مثلاء لكي نجعل شهياتنا أكثر قوة» 
ننشط حاسة الذوق بالمركبات المشهية › 
ومثلا» لكي نع عللنا الخفيةء 
نشمئز من تفادي المرض عندما نصاب بالاإأسهالء 
هكذاء وأنا شبعان من حلاوتك التي لا تتخم 
ردت غذائي ببعض الصلصات مرق 
ثم وأنا مریض الرفاهة» وجدت نوعاً من التهيَو 
لأكون مريضاً قبل أن كانت هناك حاجة حقيقية . 
وهكذا فإِنْ الحكمة في الحبّ» لكي نستبق حدوث 
الأمراض التي م تحدث. استحالت أخطاء حققة 
واجتلبت الدواء لحالة صحية 
سوف» وهذه مرتبة في الصلاح» قاش 
لكني من ذلك أتعلم» وأجد الدرس الصحيح › 
أن الأدوية تسمّم من يحس برض شديد بسببك. 
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ومن خلال المقارنة» يبدو بجلاءِ ۽ تفوق السر نو الملصاحة ها ف الوضوع 
نفسه» السونتو 119: 


يا ها من جرعات من دموع السيرانة ١٠ء“‏ هذه التي شربتهاء 
رشخت من أوصال قذرة کانہا قلب جهنم » 
تبعث الخوف في الرجاء والرجاء في الخوف» 
وکن لا آزال خاسراً حین خلت نفسي رابحاً! 
يا ها من خطايا جسام,ٍ ا 
وهو بحسب نفسه مباركاً على الدوام ! 

کم ساوت عیناي حجريا 

في ذهول هذه الحمى الحنونية ! 

آه ما أكثر نفع المرض! الآن استيقنت 

آن الخیر يظل خيراً بالشرَ؛ 

وان ا لحب القديم» حين يرمُم» 

یعود آنضر ما کان» وأقوى» وأعظم . 

هكذا أقفل ملوماً إلى طمأنينتي 

وأكسب بالمرض أضغافا ها كنت ضيعت. 


لا شك في أن الثانية هي السونتو الفضللى. وهي تستخدم الاستعارة في 
توضيح غير العادي وغير العقلاني» وتؤكد خاصية الإيهام بالتناقض في التجربة ؛ 
والمحصّلة شعرٌ أجود كثيراً ما نظفر به في السونتو الأحرى» التى تحاول أن تكيّف 
تجربة خحاصة في اط عقلية في العالم الاجتاعي . ٠‏ 

وإضافة إلى مظاهر الاستعارة التي درست حت الآن (كيف تحقق المباشريّة 
الماذية وكيف تعمل بوصفها مخططاً أو أنغوذجاً للعلاقات)ء لا يزال لدينا مظهر 
آخر علينا أن ندرسه: قدرة التعبير الاستعاري على أن يلب معه التداعيات 
والإيجاءات . فالكلهات المجازية تجلب معها عبيراً منتشراً لاستخدامها الحرفي؛ 
قول «عبير 31۲3» قصداء لتأكيد أنه إلى حدّ ما غير حدّد. وما تأتي به الكلمة 


(#) واحدة من محجموعة كائنات أسطورية (إغريقية) ها رؤوس نسوة وأجساد طيورء كانت تسحر 
الملاحين بغنائها فتوردهم موارد اللاك . [المترجان عن المورد]. 


معها يعتمد لدى كل قارىء من القرّاء على تداعياته: تداعياته الكلامية 
وتداعياته في التجارب العملية في حياته الخاصة. وجلل أن بعض الكلهات تمتلك 
تداعيات أكثر قياسية من الكلات الأخر» ك) أن لبعضها إبحاءات أكثر حيوية 
من الكلمات الأخر. وني مقدور الشاعر أن يتحكم نسبيَاً في العبیں» بان یکون 
متها للتماثل الذي بختاره» وبأن يختار بعنايةٍ الكلماتِ الأخر التي يستخدمها في 
المقطع الذي تأتي فيه الاستعارة. لکن قدرته على التحكم في اف 
مطلقة . فلو أنه أرادء مثلاء أن جد أنغوذجاً للرشاقة والمرونة والحركة الصامتةء 
فإنه ربجا يرفض بعض الأشياء التي تمتلك مثل هذه الخاصيات» لسبب واحده 
وهر أن الأشياء ضما تداعيات قوية بغيضة لدى معظم الناس» كتداعيات الحية 
مثلا. ومھا یکن» فان الأغوذج الذي اخ اختیاره» یکن أن یضیف تداعیاته 
إلى تأثير المقطع . فعندما یقول شکسبیں» عن انطونیو» «بسبب سخائه» م یکن 
لمت اشا كانت خریفاً كلها حصد ازداد نموأ" » فإنه يعتمد على مشاعر 
استحساننا الخريف. ویؤکد أن هذه تدخل میدان العمل» باستخدام کات 
تستدعي فكرة الخصوبة البهيجة . ذلك أننا نحس إزاء أنطونيو تقريباً ما نحش 
إزاء فصل الوفرة» الخريف. وفي هذه الحال لا يمنع الاستخدام البناء للتداعيات 
من التشديد القوي على المظهر التخطيطي" للاستعارةء لأن شكسبير» في 
الوقت نفسه» يشدد على خاصية أنطونيو المتمثلة في عمل كل شيء على نحو 
فائق جا حت إنه أكثر سخاءُ ء من کل ما هو فائق السخاء في عام الطبيعة؛ 
فالاستعارة تنظم بحيث توضح أن أنطونيو يختلف عن الخريف في مظهر واحد 
مه : أن سخاءه لا حدً له أو ناية. وهذه الاستعارة المتميزة ة هي حال تخاصة؛ 
وستكون مقارنتها باستعارات أخر في «أنطونيو وكليوباترا» نفسهاء اسهل من 
العثور على نظائر ها في أعبال أخر. وإ طبيعة الموضوع - تصور شكسبير 
لأنطونيو - هي التي أملت عليه اختراع الاستعارات القوية في تداعياتها وفي 
تخطيطها معاً. ومهمته أن يجعل أنطونيو فوراًء ماديا بوفرة وأكثر من جرد 
ماذي» وهكذا نحصل على استعارات تعتمد على إمكانيتين ختلفتين للاستعارة : 


(#) نسبة إلى التخطيط البياني بقصد الإيضاح [المترجان] . 
(1) أنطونیو وکلیوباتر! d5 ,Antoوy and €1e0P4٤۲3‏ 2› 86 - 88 
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قوة التداعى وقوة العلاقة «خيرٌ من ذلك» ليس مثل ذلك فحسب». وثمة 
استعارة ماثلة في الكلام نفسه: «أفراحه كانت كالدلفين؛ أبرزت ظهره فوق 
الوسط الذي عاشت فيه» . ههنا أيضاً بُستخدم عبير التداعيات على نحو اء : 
فالدلافين تلعب» وهي مفعمة بالحيوية» وتعيش في البحر المفتوح» وهي توحي 
بالحرية»ء والنشاط و ومشاه دعا نات رائع ومشر للإحساس 
بالدهشة . وزيادة على هذا كله» و علاقة منطقية واضحة . فالدلافين 
نالع ال مو الج ل روح الاستمتاع ك انطو اة إل ملداتة: 
فيهاء ولكن غير مكرهٍ عليهاء مثلها تظهر الدلافين فَرَخَها في مج اها في اللحظة 
نفسها التي تقفز فيها فوق هذا المجال. هذا المظهر التخطيطي للاستعارة» أكثر 
فاعلية من عبير التداعيات فيها فیها. ومھما یکن کا قذمت» 
وکلیوباترا»» ال خاصة وعلينا أن نتوقع ظهور أ ن الاستعارة لا يكن غالباً أن 
E‏ المختلفتين في وقت واحد» بقدر متساو 

ن القوة لکل منها وقد تستخدم الاستعارة في تطعيم القصيدة بتجربة من الحياة 
ا هی مركب ذو خاصیات متباينة» لکن هذا في کثیر من الحالات سیکون 
ل ت الدقة» والحيوية» أو التفصيل الماذي . وحتى شكسبيرء الأ لمعي 
عندما یکون في حالة انقضاض على التشامات الطبيعية التامةء لا مح ف 
استعارة الخريف أو استعارة الدلفين أن مجعلنا نرى الظاهرة المادية ات فا 
کا هي الحال» مثا في الث لشمس التي تشعل نیرانها المتوهجة المتقدة فوق أعالي 
الموج . ذلك أننا لا نستطيع امتلاك كل شيء حالاً. 


وهكذا فإِنْ الإيحاء هو إمكانية أولى للاستعارة. ومها يكن» فإنه ريا يكون 
صحيحاً تماماً أن الإيجحاء يديه التشبيه بتفرّق أكثر عادة . والتشبية (البسيط) لا 
شال اخ ال یکره ھا فی ل ىء أ رن إن اشن 
متشاہان ؛ وهو يُرفع إلينا لنری لاذاء لان الأشياء قد تكون متشاہة في عدد كبير 

من النواحي . ومن ثم فإن للتشبيه نفسه ميزاته الخحاصةء وربا يكون ميزة 
مهمة للشاعر أن يزعم أن التشابه يوجد من دون ن يعين مكمنه. وإن تجاوز 
الشاعر في التشبيه البسيط (تجاوز «هذا مث ذلك»)» فإنه ىء لنفسه مجموعة 
من التأثرات . ونجد التشبيه في المقطع الأول من قصيدة بيك «أسى الطفضل 
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yay «Infant Sorrow‏ إلى أن يكون عدَداً ومبھا في الوقت نفسه: 

ات امیا وکن آي 

ونحو عام خطر قفزت : 

عاجزاًء عاریاًء اتلم بصوت عال: 

مثل شيطانٍ متلفف في غيمة . 

SS a E Cs‏ الطفل 

«عاجز» عار» يتكلم بصوت عالٍ»؛ وهذا جد جداً . ثم ياي التشبيه الغامض 
«مثل شيطان متلفف في غيمة». والکلمتان «عاریا» واتکڵم» تحثاننا على تيل 
الشيطان في التشبيه بوصفه الريح الذي يصورفي زوايا الخرائط القديمة: 
وجه طفل عنيف. ونتيجة ربط صفات البيت الثالث بتشبيه الشيطان الغامض 
: البيت الرابع أنناء رغم عدم وجود شيء E‏ الشيطان وعدم وجود 

نة شان حف الط لرل ج الان نض جل وط «عاجزا 
ر بصوت عالر» وربط «شيطان» بصورة الطفل» وهكذا نصير مقتنعين 
على نحو مبهم بأنه يكن أن يكون ثمة شيء من قبيل الشيطان العاجز ذلك 
الشيطان العاجز هو ما يكون عليه الطفل الوليد حقيقة . (وبعد أن حقق بليك 
الممدف هذه الوسائل الملتوية بحقَ له بعدئذ أن يقول: «مقيّداً وضجراً ظننتُ أن 
الأفضل أن أعبس فوق صدر أمي») . ونحن نقبل الربط الغامض» «طفل مثل 
شيطان»» لأننا قد قبلنا قبل التشابة الخد (غنارياء تكلم بصوت عالر) بين 
الطفل والريح ذات الوجه الطفلي . ن تأثراتِ متاحة لهذا وريا لعدد کبیر من 
الأنواع الاحر مهياة مستخدم التشبيه. ونظراً إ ا 
شکله کا هي حال الاستعارة فإنه يترك الباب مفتوحا لنطاق أوسع کثیراً من 
طرائق تشبیه شىء بشیء آخر. ولا يکن تصور أن المرء ا 
الدقيق للأشياء امختلفة التي في وسع التشبيه أن يقوم بها 


(1) يقارن جوزف ه. ویکستيد 4ءء †ء)›i‏ .1 طمءءەل في كتابه «التجربة والبراءة عند بليك 
«ùıilJ) «.«Blake’s Innocence and Experience‏ 1928( ھiا|I‏ ڊ the Sixth Job‏ 
ااال ويقترح أن «ارتباط الشيطان والغيمة. . ريما يبدأ في صورة قصف الرعد» 
(ص 174) . 
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لقد کان هدفي أ ن أقڏم» بمثل هذا التفصيل الذي ب ش بت ف ماق للا 
أن ما يكن عمله في الشعر باستخدام الأدوات المختلفة التي بحثناها في هذا 
الفصل يعتمد اعتماداً قوياً على المظهر اللغخوي للأداة نفسها: فالصور اللغوية 
نفسها یکن أن تفعل الكشير لضبط العملية التي بها يفستر القارىء ويستجيب . 
وکو الاحتلافات في التأثيرات التي يحدثها الشعراء ا لغوية لا يقل عن 
کونہا مسألة ظفر بتماثل,ِ عقلي جيد. وفي الختام» يبدو من المناسب أن نشبر إلى 
ُن القوة الكبرة للاستعارة في الشعر (والاعتقاد العصري في أن الاستعارة هى 
لغة الشعر) ينبغي أن توصع في علاقة مع الحقائق اللغوية الميسطة. ا 
الأول لشيسوٍع الاستعارة في الشعر أنها توسّع اللغة التي تكون تحت تصرف 
الشاعر كثيرا. فما دامت الاستعارة تستخدم التعابير في معنى منقول. فإن هذا 
يعني» مع خحضوع الشاعر لبعض القيود غير الخطبرةء أن الشاعر الذي يريد أن 
ينظم في «ألف» ثم جد التعابير المتصلة به ناقصة أو صعبة المراس› يستطيع من 
دون عناء أن ينتقل إلى تعابير «باء». وباستخدام تعابير «باء» في وصف «ألف» 
تيح الشاعر لنفسه الموارد اللغوية المتاحة ل «ب». إن فضل الاستعارة المتميزة 
لدى شاعر من الشعراء ربا يتعذّى أن تكون هناك «علاقات» بين الحبٌ ونزهة 
في زورق فحسب» إلى أن هناك نطاقاً من التعابير المخصصة التي تتصل 
بالزوارق والبحر أكر كثيراً ا یکون مع الح وحده؛ وما إن يقع اختیاره على 
هذا ليكون تشابهه الأثير حتى يور لتفسه كل التعابير الخاصة بالسفر في البحر ‏ 
ثم» إن هو شاء» تعابير الصيد والسباحة وعلم التب البحري أيضاً - كا في ف 
»Ballad of the long-legged Bait»‏ (لديلن توماس )Dylan Thomas‏ . وإù‏ 
أهمية هذه الحقيقة اللغوية الواضحة كببرة جداً. والنظر إلى الاستعارة بوصفها 
ظاهرة لغوية يعنى البدءَ بالظنٌ أن التفسير الأساسي لغلبة الاستعارة في الشعر 
ا الاستعارة» من خلال توسیع نطاق التعابير تحت تصرف 
الشاعر» تقدّم له نظامارائعا من الحلول لمشكلات الأسلوب الرئيسة. 

ومن المستحسن أن نتذكرء ونحن نتحدّث عن الاستعارةء أنه ابتغاء تشكيل 
تشابه في قصيدةٍ» على الشاعر أن بحسب حساباً لشكل اللغة العادية . فليست 
التشامات جيعاً يكن أن تعد للعملء لغويًاً. وفيا تقدّم في هذا الفصل» مثلأ 
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كنت زعمت أن ثمة تشابباً بين الهاتف والبجء ورغم أن هذا جری في يسر في 
التشبيه وجدت لزاماً أن أباشر عملا مخادعا عندما واجهتني الصعوبة اللكرة فى 
تشكيل استعارة لتأديته : الصعوبة أنه ليس ثمة واي سوی «بج»» الذي لا 
حید عن أن یدخل «کلاب البجّ» في الصورة. قران ثمة أي فعل «بجي» 
لكان من السهل أن أشكل تشا ہي في صورة استعارة. وما دامت التعابير 
اللازمة المرتبطة حصراً ب «كلاب البجّ» غير موجودة استحال التعبير عن ذلك 
التشابه المتميّر إلا باستعارة الأشياء وآلية التشابه الظاهر. وسيبدو أن السبب 
الحقيقي لاختيار الشاعر تشبيهاً بدلاً من الاستعارة هو في الأعمّ الأغلب أن 
اللغة العادية لا تسعفه بتعابير واضحة الارتباط با يريد أن مجعل منه الطرف 
الملجازي للاستعارة. ولعل أحد الأسبابء في شعرناء لأن تكون هناك حالات 
لا حصر هما يبدا فيها الشاعر بتشبيه ثم مضي ! إلى الاستعارة أن عليه أولاً أن 
يقم مشاب ته على نحو جلي » وإلا فإن لا أحد سيدركه. ففي حالة تشبيه ستيفن 
سبندر البحر بقيثارة» كان ينبغي أن مجعل التشبيه أو وا لأنه رغم وجود 
فعل «يعزف على القيثارة ع«ذمإةط» يححدث أن یستخدم استخداماً لا يوحي 
بالقيثارة. وهناك اسم «عازف قیثار اکزم٤هط»‏ يكن أن یستخدم مجازيا لکن 
التداعيات هنا تكون خاطئة . زد على ذلك أننا عندما نجعل القصيدة اول 
تشبيهها بعبارة من مثل «عازف القيثارة» البحر» نكون قد ارهقنا ببحر 
مشخص . على الشاعر أن يأخذ نظام الاستخدام العادي ك) هو. وابتغاء 
الخروج عن الوصف الحرفي عليه أن جد من أجل الاستخدام المجازي انا 
آخر من میادین الخطاب * تعابيره الراسخة حاجات الشاعر. وإحدى تلك 
الحاجات» إن شاء الشاعر أن يكون صاحب استعارة» وجوبٌ كون الشيء 
الذي يُستخدم أغوذجاً من ذلك القبيل الذي تكون مرتبطة به من قبل بعض 
التعابير التي بمكن إدراكها على نحو كافٍ. وليس هذا فحسب؛ إذ لا بد أيضا 
ألا يلغي أغوذجه مقاصده بأن ججيء في النوع الحاطىء من السياق. ويُعاب 
الشعراء أحياناً بإخلاصهم للاستعارات التقليدية _ وكأن العام كلّه أمامهم 
لیختاروا منه» وکأنْ في مقدورهم أن يستمڏوا مشابہاتہم من المبتكرات ا معاصرة 
حالما تأتي هذه المبتكرات إلى الحياة . والحقيقة هي أن تلك المبتكرات أَيْاً كانت 
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ينبغي أيضاً أن تنش في النظام اللغوي» مع نطاق كاف من التعابير مرتبط بهاء 
قبل أن تستطيع تقديم لخةٍ استعارية. وتستطيع أجهزة التلفاز أن تقدذم 
الاستعارات في أي وقت الآنء لأن تعابیرها طلاخ ارط ا 
(«المشاهدون». «القنوات»» «الشاشات») ترسخ الآن ف لاجد العادي . 
وطبيعي أن الاختراع الحديد يكن أن يصبح تشبيهاً حالما يكن إدراك اسمه من 
جانب أي جمهور يخال الشاعر أنه يتوجه إليهء إلا أن التشبيه لا يعطي الشاعر 
اميزات التي تقدمها الاستعارة» وربا يؤثر الشاعر الاستعارات التقليدية على 
التشبيه المعاصر جقتضى أنه يستطيع أن يفعل بالاستعارة أكثر ما يستطيع بالتشبيه 

من الوجهة اللغوية. قد يكون الفا ليولنا نحن القَرّاء أن نتخيل الشاعر يلقي 
نظرة حذرة على الموارد اللغوية المرتبطة بشيء قبل ان يقرر أي هدف لتشبيه شيء 
به. لکنه على الشاعر أن يكون اقا بشأن الموارد اللغوية المرتبطة بشيء ؛ لأنه 
إن لم يكن كذلك فإنه سيجد نفسه حقاً إزاء عددٍ من القصائد الناقصة بين 
یدیه. فقد جد نفسه مثلا وهو في غار عمل بيت استعاري» مرتبکاً تماما بشأن 
القافية» وعليه أن يتخلى عن قصيدته أو يعيد ترتيب تطورها الكامل ليتحاشى 
الصعوبة . وهكذا فن الشاعر غير حر تماماً في الذهاب إلى أي محال من نجالات 
التجربة حين يكون في غمرة الببحث عن استعارة؛ ذلك آنه لا يستطیع الاحتيار 
إلا من المجالات التي تقدّم موارد لغوية قادرة على توفير كل الضرورات التقنية 
لقصيدته . 

ومهعا يكن» فإنه حتى مع هذه القيود على مجاله في استخدام الاستعارة 
سيجدها الشاعر الوسيلة المثلى لاستخدام اللخة لتشمل الحالة الفريدة والظاهرة 
اللجهولة» لسبب بسيط وهو أن الاستعارة جر من وجوب الإإشارة بوساطة 
مصطلحات الإشارة؛ أعني من خلال آساء رسخت من قبل في اللغة العادية. 
فالاستعارة تأذن له أن يستخدم ريا أي جال من مجالات النظام الكامل 

وفضيلة كبرى للاستعارة لدى الشاعر (ويشركها التشبيه في هذا) هي قدرتها 
على التفاعل مع الاستعارات القديمة في اللغة العادية وعلى استمداد تأثيرات 
خاصة من التفاعل . والمثال المبسّط هذا موجود في السونتو 30 لشكسبير: 
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عندما إلى جلسات التأمل الصامت الأثر 
أدعو تذكر أشياء الماضيء 
حیث تتفاعل استعارة «جلسات . . . التأمُل» مع الاستعارة القدية «أدعو 

SS التي لا بحس بانٻا هي‎ «(Summon up 
قو‎ »یںصصon‎ up استعارة جلسات الفكر. وهكذا تستعيد «أدعو إلى الاجتہ)اع‎ 
فالمرء يتحقق من جديد أن دعوة (استدعاء) القوى العقلية للإنسان‎ e 

تشير إلى عمل من أعال الاختيار والأمر. وما هو أکثر أ أهميةٌ في أية حال أن ألفة 
عبارة «أدعو إلى الاجتاع» : ا اا ا لملاءمة استعارة جلسات التأمَل ؛ 
ذلك أن الاستعارة القدية E‏ الاستعارة الحديدة» تشد أزرهاء تعطي للمرء 
قناعة بأل نشاطاً عقلياً ما ماضٍ في طريقه حقَاً. وني هذه الحال يعني الارتباط 
بين الاستعارة الحديدة والقدية ن الشاعر قادرٌ على أن يضفي على قصيدته مميّراً 
فة من خلال استعارة المجحلسات في و نفسه الذي محتفظ فيه - ما دامت 
الاستعارة سند بالاستخدام العادي انمت الخدت ف يسر واعتيادية وعلى 
نحو مقنع . . وقد يغدو إحياء وال أداة لاستنباط تأثرات عل قدر 
کبیر من البراعة والقوةء كا آمل أن أبين في الفصل الثامن. ولأسباب ستتجلل 
تماما في الصفحات الختامية من الفصل القادم» لم أحاول في هذا الفصل أن 
أوضح مسألة ما إن كان مكنا التميبز بين الاستعارة في الشعر والاستعارة في 
المجرى العام للغة. ولتلك الأسباب نفسها لم أحاول أن آعالج أو اض ظا 
المعاني والتأثيرات وتنوعهاء هذه المعاني والتأثيرات التي تشع عن تلك الشمس 
الدائرة واللاهبة. ومثلا أن كلمة «الشمس» تفيدنا في ل ظاهرة في 
الفضاءء غير معروفة ة لدينا إلا من خلال مظاهرها التي لا تغصى عدأ تفیدنا 
كلمة «استعارة» بوصفها ملصقة إيضاح فحسب. وباستخدامها نستطيع أن 
نحدّدء إلى حدّ ما على الأقلَء مالا أو شكلا لغويًاً واحدا". أمّا ما هكن عمله 


(1) ثمة مادة غزيرة في موصو الاستعارة. وستانفرد لإهfمها؟‏ [في المرجع المشار إليه؛ انظر 
ص 49 رقم 1 مثقفٌ خحاصة بشأن آراء الفلاسفة والبلاغيين الكلاسيكيين. . وسح 
الدراساتُ ف الاستعارة والموضوعات المرتبطة جافي الفصل الخامس عشر [«الصورةء 
الاستعارة» الرمزء الأسطورة»] لرينيه ويلك وأوستن ورين «نظرية الأدب ه رإ0مط1» 
iterate‏ (لندن1949) ؛ انظر أيضاً الصفحات 373 - 575 لفهرسته| الخاص. وفي كتاب - 
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ي ذلك المجال أو ما الشكل الذي «يكون حقيقة» فيعتمد داثاًء كا يُظهر ذلك 
لفل ۰ على طبيعة الشيء ء الآخر في الملجال وطبيعة ذلك الذي «يكون 

. في هذا الفصل حاولت أن أضع قدا واحدةء عل الأقل: عل 
2 ضِ وا أضع ارڈ ت الشمسية) لأركز الانتباه حقيقة أن الاستعارة 
وأشكالاً أخر للتشابه» يكن أن تدرس على الملستوى اللغوي وف يتصل ببعض 
المشكلات العامة للأسلوب» ولأركز الانتباه أيضاً على الحقيقة المرتبطة بذلك في 
آنه مھا حلق روح الشاعر في السماء وهو يتفكر في الاستعارات فإِن القارىء 
نفسه مدفوعَ دفعا إلى التحليق البعيد معه» لسبب واحد هو أن ذلك التفكير 
يجسد في تركيب لغويّ للمعنى (مرتبط بحال اللخة على الجحملة بالقدر نفسه 
الذي یکون فيه مرتبطاً بفكر الناس) . وإن بدا في هذا الفصل أن الاستعارة 
حصلت على قدر اقل كثيراً ما هي أهل له فلعل الفصل القادم يوضح أكثر لاذا 
يكون كرسي القضاء ء مكاناً حفوفاً بالمخاطر لكل من يعتليه . 


= أولان U11mann‏ «الأسلوب في الرواية الفرıniية «Style in the French Novel‏ مسح قیم 
جداً للمشكلات (الصفحات 210 - 217) والمراجع المفيدة ؛ ويتضمن كتابه «مبادیء 
الدلالة »Principles of Semantics‏ [انظر ص. 19. رقم 3]» وهو لغوي ي أساساًء مادة 
مرجعية نفيسة ويعطي (ص 306. رقم 1) قائمة بالدراسات الحديثة للاستعارة؛ ولقاطع ذات 
ارتباط خحاص بالمشكلات الأدبية انظر» في الفهرس.» «الغمروض لااuعااصهة».‏ «التمثيل 
analogy‏ «التداعي »»associat10٩‏ «الاستعارة «metaphor‏ « م« في الفصل الخامس»› 
القسم الخاص الصور المجازية القائمة على تبادل الحواس» الصفحات 266 - 289. ولتقييم 
مفيد للاختلافات بين النظريات المختلفة » ومضامينها» انظر مونرو س . بيردسلي M010 ٣.‏ 
Beardsley‏ «علم الجإل: مشكلات في فلسفة lلiغۍقد «Aesthetics: Problems in the‏ 
of Criticism‏ osophyاPhi‏ (نيويورك. 1958)ء الصفحات 134 - 144؛ وانظر أيضاً 
الفهرست النقدي الممتاز» الصفحات 159 - 163. 
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الأسنعارة والسنية الفعرية 


aS mm 
االخة والسدا في نسيج الوضوعات التي بُحثت في هذا الكتاب. وني التكلم‎ 
على «نسيج الموضوعات» ا مناقشة» أستخدم صورة ربا تفيد في إنكار‎ 
أي قصد إلى تصنيف التعقيدات في المعنى التي درست ف الكتاب؛ وحتى يعرف‎ 
الكثير عن طبيعة المعنى اللغوي على الجحملة» يلوح أن مَس الإنسان طريقه مع‎ 
خيوط النسيج أفضل من تقطيع ا‎ 
ر ن الترتيب. ومه)ا یکن» فإنه ! إن کان ثمة ثمة مركز واحد تبدو كث من‎ 
الخيوط مؤدية إليه فمن «المرجح أن یکون قد لمع إليه في هذه الفصول الرئيسة‎ 
أكثر منه في أي موضع آخر في الكتاب. ذلك لأنه في هذا الفصل الحاضر» مع‎ 
استمرار موضوع ما يكن أن تفعله الاستعارة» سأحاول أن أقول أي نوع من‎ 
الأشياء أعني حين أتحدّث عن «البنية الشعرية»» وفي الفصلين القادمين سيكون‎ 
لديّ محال لإظهار كيف أن الأنواع المختلفة للبنية يكن أن تستخدم في التغلّب‎ 
على التقييدات أو إصلاح النزعات اللغوية اي يشترك فيها الشاعر معنا. ومن‎ 
ثم فان هذه الفصول جتمعة يكن أن تضع ب بعض الجوهر في هذه التعابير التي»‎ 
إن ا ان أكون فعا ای 2 وصفب دقيتي لوجهة نظري› علي أن‎ 
أمتخدمها = لأنه. عل أن أقرل إن الاحتلاف الرئيس بين اللخة في القصائد‎ 
واللغة خارج القصائد هو في رأبي أن الأولى تبنى على نحو أقوى من الشانيةء‎ 
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وكذا فإِنَ التنظيم الأكثر تعقيداً الذي بحدث في القصائد مجعل في مقدور الشاعر 
أن يُصلح وأن يستغلَ معاً ا لخاصيات المختلفة للغة على الجملة. وما يقصد إليه 
بتعبير «البنية الشعرية» يناقش أخيراً في هذا الفصل؛ أما ما يشار إليه بعبارة 
«الخاصضيات المختلفة للغخة على الجملة» فسيوضح في الفصلين الخامس 
والسادس . 
عندما نحاول الانتقال من ملاحظة الأعال المختلفة لمكونات اللغة الشعرية 
إلى بحث السلسلة الكاملة للقصيدة تواجهنا صعوبات عديدة. والمشكوك فيه في 
امقام الأول ما إن كانت اللغة النقدية قادرة على معال لحة دقيقة لتعقيدات الصيغ 
الشعرية المختلفة للمعنى على ذلك المستوى الذي يكون فيه» کا يقول شكسبير 
في السونتو الثامنةء «خيط» هو زوج محبوب لآخر» يضرب كل متها الآخر من 
خلال التنظيم المتبادل» وفي المقام الثاني» حت إن أمكن مواجهة هذه الصعوبة 
على نحو من الأنحاء» سيظل من المستحسن أن يوضع في الحسبان» مقدّماً ما 
يكن أن يأمل المرء إنجازه من خلال دفع النقد النظري إلى هذا المستوى» ما 
دامت القصيدة ة (وهي أكثر تعقيدأً ا لا محص من أية حملة فيهاء وقد تکون کل 
جملة أكثر تعقيداً من الحمل المشامة في الخطاب العادي) سبتدو» من خلال 
التحديد» عائقاً أمام إعداد تعميمات مفيدة حول تنظيم المجموع . وحتى بنية 
اللغة العادية تكون» فوق مستوى الحملة» «حرة»» على قدر اهتمام التحليل 
اللغوي . کا يلاحظ (جون ل . م. ترم «(John L. M. Trim‏ 
«حين ضع لمناهج التحليل المناسبة» ر ثبت لغة كل جماعة جرى درسها آنا 
نمتلك بنية ة مطورة على نحو دقیق . . وتتنرع أغاطٌ البنية الوجودة تنوعاً 
هاثلاء لكنها جيعاً تشترك ببعض الخاصيات الأساسية. وتعمل جيعاً من خلال 
مجموعة صغيرة من الوحدات الصوتية الأساسية (الفونيات)› التي تتوخد ف 
طرائق معحدّدة لتشكل «المورفيمات»» الوحدات المعنوية الأساسية في اللغةء 
والحذور» والإأضافات . وهذه نفسّها تتوخد لتشکل م صاعدةً من الوحدات 
(مثل «كلمة»» «عبارة»» «جزء من جملة»» «رهلة») لکل منہا فط حدد من 
وحدات ثانوية» كل منا أطول وأكثر تعقيداًء ومتلك زونا, أكبر. وفوق 
مستوی الكلمة يصعب كثيراً تحديد المخزون . وبدلاً من ذلك تعمُم بيانات 
إمكانية التجميع ف النحو. أما فوق الحملةء فان السلسلة الكلامية المسموح 
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بها تكون متحرّرة كثيرأً بحيث ليس ثمة محاولة لتحديد الإمكانيات. وإِن أي 
تسلسل هام للجمل ریا يشل تعبيراً فدّأ . 
فوق مستوى الجحملة لا تقيّد بنية اللغة نفسها اختيار تكلم الطريقة المثل 
لترتيب خطابه؛ وسيعتمد الترتيبُ على موقفه ومقاصده» وعلى مجمل خبته 
الماضية بشأن كيفية تعبيره عن نفسه بحيث يعدم معنى للآخرين - وأكون ههنا 
غامضاً على نحو مقصود لأتفادى تحديداً أو تعداداً للطرائق الممكنة التي يكن 
للجمل حين توضع فيها معا أن تؤدّي معنى من المعاني. وقد تسهم العلاقات 
المنطقية بنصيب كبر» ل أن سياق التعبير هو الذي يُصنع منه معنى في كثبر من 
الأحيان» وعندما نتأمل تعدّد العوامل المستخدمة في صنع معنى ما يعبر به (ربما 
يكون على المرء ء مثلا أن يقوم بتقييم سريع لموقف المتكلم ودوافعه لفهم وثاقة 
الصلة بين جملة وأخرى) نكون مثبطين عن افتراض إمكانية تقديم أي وصفٍ 
منظم للطرائق المختلفة التي قد يتماسك فيها الخطاب . فا مقداز الضآلة إذن في 
ترجيح إمكانية أن نقدم أي وصف منظم للطرائق المختلفة التي يمكن أن يتماسك 
فيها الخطابٌ الشعري؟ - أو» على نحو أصح - إن ما ينبغي أن يبحث عنه إن 
أريد لنا أن نتحدّث على نحو مفيد عن بنية القصائد» أو حتى عن بنية أية 
قصيدة مفردة» هو إجراءٌ ما يقصد إلى تحديد طبيعة الشعريّ الغني بشعريته 
وتوضيح هذه الطبيعة في تنظيم الخطاب الشعري» وهذا نفسّه لن يدخل نطاق 
مقاصدنا الحالية إلا عندما يرجح له أن يساعدناء في قراءة القصائد» على إدراك 
المغزى. أوء في نقد القصائد» على التحدث عن اللغة a ee‏ 
EY‏ وأي افتراض مته افتراض كبير. والح أ ني لا أكاد أعرف أي 
المحاولتين أك راء للك لان المرء في الحالة الأولى سيدو باحثاً عن طريقة 
للتحدث يكن أن تأي إلى الأرض باهية ذلك الذي يكن الشعرَ على نحو 
غريب من فعل أشياء غو جل من فل ورز عار في ذرة رمل»» د 
الحالة الثانية بحاول المرء على نحو أقل صعوبة ة إظهار قدرة البنية الشعرية على 
dS‏ 
(1) جول . م. ترم» «مَنْ علْمني اللغة «Listner él «„«Who Taught Me Language?‏ 25 


. 340 شباط 1960. ص‎ 
.1, 1 «e Auguries of Innocence sءlرl بليك» «ملامح‎ (1) 
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الحالة العادية. وثمة ړٌ شیء حبر هتا في آنا نبدو مهتمین بشیئین ختلفین اما في 
الال : د ئل ااي ة على الحملة نكون متأملين اتساع المعنى» بینم في تأمل 
أجزائها ‏ تأثبر الكلمةء العبارةء البيت»› وهلّم جرا - نكون متأملين قوة المعنى» 
ومن غير السهل أن نبين كيف يكن أن يوجد المعنى القوي من دون ضبط 
وتحديد. وهكذا فإننا عندما نتابع فكرة يةه القصيدة دو مانن عا ذا 
قدرة فائقة على أن يكون قادراً على أن يضفي» على أجزائه» معاني واضحة 
ومتفردة ورب - أو أي شيءَ خلاف اچم - في حين أن هذا الشيء ء أو سواه 
غا ندعوه «بنية» محدٹ في الوقت نفسه انتشاراً لغزارة المعنى اؤ الحماسا اه 
القصيدة على الحملة. وعلى قدر ما يفعل هذا يكون الإنسان مهيا لأن يشعر بأنه 
لا يكن إعطاء تحديد شامل لعنى القصيدة الكاملة» ذلك أن مغزاها على الجملة 
لا یکن أن يستجمع أو يعاد تحديده على نحو دقيق . وثمة شيء غير مقنع حول 
نقدنا ما م يحل هذا التناقض الظاهري ي المتمثل في الاتساع في الكل والتخصص 
ف الأجزاء. وما لإ مجلّء فسنجد أنفسّناء في الحديث عن الأجزاءء ندخل 
تخصصا لا نهاية له في دقائق المعنى السياقى» من دون أن نكون قادرين على 
إظهار كيف حدثت تلك الدقائق هناك أو حتى إننا لم نوجدها بأنفسناء وني 
الحديث عن الكل ريا يستحيل نقدنا إلى إعجاب عام زاخر بالانفعال بالتعقيد 
والتزامن في العمليات العقلية التي تشر ها حملة القصيدة - وكذاء من دون أن 
نکون قادرین على أن نقول کیف تثار. والأسواً أننا نكون قد انسحبنا من معركة 
إدراك أعمال اللغة الشعرية في المرحلة التي تكون فيها هذه الأعمال في ذروة 
تميزها: أقصد في النقطة التي نتحقق فيها من أن الدائرة الداخلية للمعاني القوية 
ينبغي أن ربط بالداثرة الخارجية للمغزى الفسيح . وإذا ما استطاعت اللغة 
القرن ها أن تخل دات ا ب ن التفرد على معاني العبارات 
المستقلةء ثم في الوقت نفسه آن وسم على نحو ناجح, جد ا هری سا يقال من 
أن النجوم في الفضاء الخارجي تبدو وترجع صدی أشعتهاء فسیظهر أنه لا کن 
أن يکون هناك شيء أُکثر جدارة بان نفعله من ان نبينٰ كيف يکن ان يکون 
هذا. 


وطبيعي أنه رما يكون صحيحاً بشأن هذا التناقض» وكذا بالنسبة إلى 
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التناقضات الأحرى» أن ما يورّطنا في مشكلة هو لغتناء وأنه على غرار 
التناقضات الأخر يكن أن بحل من خلال إعادة التحديد. ويخامرني شعور بأننا 
يمكن أن نفعل شيئاً حل هذا التناقض الأول أولاً من خلال تبن ما إن كناء 
ونحن نتحدڏّث عن «المعنى في الأجزاء» و«معنى الكل»ء نستخدم كلمة «معنى» 
بمعنيين تلفين؛ ثانياًء من خلال تبن ما إن كان الشمول أو التخصّص في 
الأجزاء قد أحدثا حمَاً أي شىء ذا علاقة بالضبطء وبالتقييد والتحديد 
اللفظيين. لكنْ المشكلة في محاولة حل التناقض من خلال إعادة النص على 
أبيات كهذه أن لدينا عدداً کبیرا دا ف المغاهيم التي نتلاعب بها في وقت 
واحد. والمثال مفيدٌ داثاً في إنزال النظرية إلى الواقعء وقبل أن نعالج 
مشكلة هذا RR‏ ریا یکون مفیداً أن نحاول تشریح 
العقدة التي بين أيدينا وفحص النهايات الفَجّةء وذلك بأن تأخذ مثالا ونسأل 
عن الخاصيات نجدها فیه. وهکذا قرح أن نستثير مشكلة البنية في النقاط 
التي تستدعي فيها بوضوح استخدام الاستعارة» آملين أن الشوران الحاصل 
سيبرز بعض الأشياء الغريبة الخفية في يتصل بالطرائق الشعرية في الخطاب . 
وربا يأمل المرء بشوران كبير وغير عشوائي» على أساس أن «الأهمية البالغة 
للصورة في ال ام لا ریب فیه». کا قول (أولان i (Ullmann‏ ختام تعدادٍ 
للنقاد والشعراء الذين شهدوا بجدارة هذا المظهر. 
إن سونتو شكسبير 73 حالة واعدةء ما دامت أبياتها الاثنا عشر الأول 

مخصصة لتقديم ثلاث استعارات مترابطة؛ فضلاً عن أنها لقيت ترحيباً خاضاًء 
ویلاحظ ناقد حدیث أن منہج «شکسبير في هذه السونتات يكن أن يلحظ جيدا 
في السونتو 03 . 

قد ترى في ذلك الوقت من السنة 

عندما تتدلى الأوراق الصفرء أو لا تكون ثمة أوراق» أو تكون ثمة أوراق 

قليلة› 
(1) «الأسلوب في الرواية الفرنسية «Style in the French Novel‏ ص 211. 
)2( هلت سمث طانص؟ ء11ة1. «الشعر الإليزابتي : دراسة في التقاليدء والمعنى» والتعبیر -ا۴» 


zabethan Poetry: A Study in Conventions, Meaning, and Expression 
. 182 (کیمبردج» ماساتشوستس › 2)» ص‎ 
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على تلك الأغصان التي تت أمام 

الجوقات العارية المقفزة» حيث غرّدت أخيراً الأطيار الحميلة . 

ترى في شفق ذلك اليوم 

عندما یتلائی ف ناحية الغرب بعد الغروب» 

والذي عا قريب سيزيله الليل الأسودء 

نفس الموت الثانيةء التي تحكم على كل شيء بالموت. 

ترى في توج تلك النار 

شبابه» 

ش الوت الذي عليه ينبخي أن تلفظ أنفاسها الأخبرة 

ذلك الذي كانت تغڏّی به . 

أدرك هذاء الذي ججعل حبك أكثر قوةء 

لقحب ذلك الذي عليك حقَاً أن تودّعه قبل أمد طويل . 

آمل ل يعيش قارئي قدراً ا من الحرة إن أنا نات باقتباس تعلیق 

(هَلت سميث طانص؟ 6ااة8) على السونتو 73: «إِن ثراء السونتو ينشاً عن 
تأثبراتہا الاستعارية أكثر ما ينشاً عن و بنیتها» . وتبدو كلمة «بنية» ف 
هذا المقبوس تعني تماما «الخطة العامة»» لان هذه الفقرة› التي اقتست حلتها 
الأخبرة ا تبداً: 


«إنْ السونتو 73 واضحة في خحطتها العامة. ولكلّ من الرباعيّات الثلاث 
علاقةٌ بالأخرى وتطوْرٌ طبيعيّ . وتنطلق من انقضاء السنة إلى انقضاء النهار إلى 
انطفاء النار» مقرّبة غاية الاستعارة من الموضوع كلا تقدمّت القصيدة» 

لقد بدأتٌ بهذه المقبوسات لسببين - السبب الأول أن الوضوح املاظ في 
«الخطة العامة» - دعنا 0 «رخحطة الموضوع» - هو وضوح التجريدات: 
العلاقة بين انقضاء وانقضاء وانقضاء. وإن تفخص النقاط الدقيقة المحدّدة في 
کل رباعية يجعل من الواضح أن هذا التجريد رغم أنه من وجهة أولى التجريد 
الذي يلائم كل الاستعارات أحسن ملاءمة» تظل مناسبته لکل منها قلقة 
وواهية - رغم أنه واضح كثيراً أيضاً أن خحطة الموضوع في السونتو تحضنا على 


(1) في المرجع المشار إليه» ص 185. 
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الاعتقاد بأنْ كل ثلاث E a‏ التجريد 
العام . الغرض الثاني للاهتمام بهذه المقبوسات أنه رغم أن المرء یکن أن رئ 
في هذه السونتو خحطة موضوع واضحة. يكن في الوقت نفسه تأکید أن «ثراء» 
السونتو لا نشا عن هذا على قدر ما ينشاً عن «تأثيرات» شيء آخر. ونحن هنا 
مرة أخرى أمام الموقف المثير وهو أن السونتو تدفعنا إلى أن نرى خطة موضوع 
واضحة تتأف من علاقة واضحة بين التجريدات الواضحة إلا أن خحطة 
الموضوع هذه نهمل «الثراء» . وليس في مقدوري التفكير بطريقة أفضل لعرض 
الاختلاف بين البنية الشعرية وغير الشعرية أفضل من القول إن التشكيل 
الشعري يتکون من أكثر من علاقة واضحة بين تجريدات واضحة»› ن 
اتصالاً عاماً على الكلام. ورغم أن هذا النوع من ا والاتصال مقوم 
ملحوظ ومرسوم بعناية من مقومات هذه التو فإنه واضح أيضاً أن وصف 
خطة الموضوع الواضحة والمتصلة هذه لا يلقي أي ضوءٍ على أسباب الإثارة التي 
نستشعرها عند قراءة السونتّو؛ فليس ثمة ما هو مثير في مجرّد إعلامنا أن بداية 
الشتاء وقدوم الليل وانطفاء النار هي حيعاً أمثلةٌ للأفول وأنها تصف بوساطة 
المجاز ما يشعر به الشاعر. وإن كان ذلك كل ما في القضية» فمن الذي بهتم؟ 
نحن نتم بسبب الطريقة التي تعالج فيها هذه الأمثلة بالتفصيل. إن خطة 
الموضوع» المتصلة والواضحة» تأذن بالمعالجحة المفصلة. غير أا لا تقوم بها 
بنفسها. وما تحدثه نوع من الرّبط بين التفصيلات . وخطة الموضوع تربط بين 
التفصيلات من خلال دفعنا إلى أن نجرد مها صيغة عامةء ومن ثم تجعلنا نربط 
بین کل ثلاث استعارات بوصفها أمثلة للشيء نفسه. لكنه في الوقت الذي 
تقول فيه خطة الموضوع إن E‏ مل ب «الثيء نفسه»» فان تفاصيیل 
الأستعارات اسنها اند غل تر تقول فته شتا ار کا سارل ان آین: 
وإن أنا نجحت في تبيانه» فسأحاول بعد ذلك إثبات أنه في غاية الأهمية بالنسبة 
إلى الشاعر أن يكون قادراً على دفع قصيدته قدماً بأكثر من مجموعة من الأعنة في 
الوقت نفسه» وأ الطريقة المتميزة التي يزد الشعراء بها أنفسهم بأعتة إضافيةٍ 
إغا تكون من خلال استخدام الاختلاف بين مادية التفاصيل اللفظية» من 
وجهةء والتجريدات التي يمكن لتلك التفاصيل أن توحي بها» من وجهة 
أخرى. 
103 


ونحن مدفوعون في السونتو 73 إلى فرض عامل مشترك في الاستعارات 
الثلاث الخاصة من خلال الصيغة المكررة الواضحة «قد ترى في»/ «ترى في»/ 
«ترى في» / «أدرك هذا»» وهذا الإيجاء القوي بالتمائل يوسّع بقوة في الصيخة 
الثانوية «ذلك الوقت من السنة. . . عندما» - «شفق ذلك اليوم عندما)» - «تومچ 
تلك النار التي» . . ورغم اَن التفاصيل الي تنطوي عليها هذه الخطط عصية ا 
على التلخيص فإنها تسمح لنفسها بأن تمثل في صورة معنوية عادية" للأفول (في 
السنةء في اليوم» في النار) . لكنْ ذلك التصوير الذاتي العادي» أياً كانت درجة 
القسرية في تقديم القصيدة إياه» همل قفزات أخر تتواصل داخل تفاصيل 
الاستعارات» وتنتقل بانتقال الاستعارات من فصل متهذم أجرد بارد إلى نار 
متوهجة» من وقت من السنة إلى لحظة عصيبة» مما قد انقضى إلى ماهو 
وشيك» من المدركات المنفصلة والمرجع الواضح في الرباعية الأولى («الأوراق 
الصفر». . . «الأغصان التي تمتز أمام») إلى الصورة المعقدة الواحدة ذات 
الرمزية العالية في التعبير والمشعَة بالفكرء في الرباعية الأخحيرة. وضبط هذه 
الاستعارات ليس بأقل من الضبط الذي يكتنف ظهور التجريد «العام» بفعل 
صيغة «في. . .». لأننا إن تفحصنا الرباعيّة الثانية بدقة فسنرى أنه في حال كل 

من القفزات (من ن البرد إلى النار» من الماضي إلى المستقبل» من المسهب إلى 
المركزء إلخ) تحتل الرَباعية الثانية مرحلة وسطى بين الرباعية الأولى والثالشة . 
والانزلاق من «البرد» خلال «يتلاشى في ناحية الغرب» إلى «توهج ال . 
نار»» والإشارة إليه سهلة» ليس أكثر أهميّة من الانزلاقات الأخرى التي تجريها 
الرباعية» رغم أن هذه تأخحذ وقتاً أطول في نقلها إلى لغة نقدية وربا لا يوافق 
بستهزلة غل كوا مهمة ذلك لأا لا تبدو للعيان» ولأا تجسّد علاقات بدلا 
من مراجع . لكنْ حالات الفعل تنزلق أيضاً ( من «غرّد» خلال «عا قريب. . 
تقصيه» . . . e‏ الغامضة» - هذه التي تتأرجح بين الحاضر 
والمستقبل - إلى «ينبغي أن تلفظ أنفاسها الأخبرة») ؛ ومن دون هذا الانزلاق لا 
يكن أن ك معدّين لأن ندرك في الرباعية الأخيرة الإلغاءَ المتزامن لحالة الفعل 
(لأنَ النار معدَّة لأن ترمز إلى عملية مستمرّة) وامتلاء اللحظة الباقية الوحيدة من 
(#) الصورة المعنوية ۳٣٣ع#0ل1:‏ كلمة مصورة تعبر عن معناها أو تدل على معنى قريب منها 

[المترجان: عن معجم مصطلحات الأدب] . 
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الحيوية المتقدة بأهمية وتأثير انفعاليّين . ومن الهم أيضاً القول إن الرّباعية الشانية 
تضاعف درجة الرمز المفروض على الاستعازة الأساسية. في الرباعية الأرل 1 
يستخدم التصوير اللأضافي سوی في عنصر واحد متمیز من عناصر الوقت في 
السنة» أي الأغصانء التي استعير ها أن «جوقات عارية مقفرة» . أما في 
الرباعية الثانية فن «الليل الحالك»ء الذي يغمر الشفق كله في جهة الغرب» 
هو الذي يقم تضنويراً إضافاً و بوصفه «نفس الموت الخانية» فحسب بل 
بوص ر و الذي على ك e‏ ا هذه الشحنة اللإضافية من 

التي تضطجع على رماد شبابه» 

كفراش الموت الذي عليه ينبغي أن تلفظ أنفاسها الأخرة 

آماتها ذلك الذي كانت 6 

جديرٌ بالملاحظة أيضاً أن التصوير الإإضافي في هذه الصورة الأخيرة لا يكن 
فصله عن تحديد نوع هذه النار. ونقول ثانية إن الرَباعيّة الثانية هي التي تمكنناء 
بفعل كونها مرحلة متوسّطة في نطاق التصوير الإإضافي ومعالحته» من الانسياب 
بيسر من التحديد الوصفي للرباعية الأولى إلى تحديد» في الرباعية الثالثةء 
يحظى بقوة رمزية عالية تلحق بركب الميتافيزيقي . هذه الشحنة الثقيلة من 
التصوير» التفكر والميتافيزيقا ف لغة الرباعية الأخحرة» تتلقیٰ دون أي 
إحساس مزعج بضعف مفاجىء في ارتباطها بالواقع العادي ؛ ولعل أسمی ناء 
يكن أن نقدّمه للقصيدة ة هو القول إن تعاقب الأنواع المختلفة في لختها مضبوط 
ضبطاً عالباً على نحو ندخل فيه لة الرّباعية الأخيرة البعيدة كثيراً عن لغة 
الحياة العاديةء دوغا تردد. 
ويظلّ يمكننا أن نقول شيئاً أكثر تفصيلاً من هذاء إن كان لنا أن ندرك 

المعالجحة الدقيقة لهذا التصوير الإضافي. وتحقق الرباعية الأخيرة مواجهة فكرة 
الموت الوشيك الحدوث بفكرة النار المتوهجة وبذلك توصل توتر القصيدة إلى 
ذروته؛ وني هذه الوجهة أيضاًء في مستطاع المرء أن يلحظ تقدّماً ثابتاً من 
الرباعية الأولى إلى الأخيرة؛ وعبارة ال «وقت من السنة» في الرباعية الأولى 
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ليست استعارة إلا على نحو تساندى لال الموت الوشيك؛ ولو أفردت هذه 
الرباعية لكان من المحتمل كثيراً أن تتخذ استعارتها لربط الأسى الناثىء عن 
القوى أو المباهج المنتقصة بالإحساس بأن النضارة قد وڵّت» أكثر منه 
بالإحساس بان المرء ينبغي أن يموت حالاً. والرباعية الثانية هي التي تسرّع 
ارتقاء مخزى الاستعارة من المباهج المفقودة إلى الموت الوشيك الحدوث وذلك 
بإدخال كلمة «الموت» بقوة. على أن إدخحال هذه الكلمة لا يبدو اعتباطياًء أو 
يفرض علينا خحططاًء لأنه باي ني التصوير الثانويِ الأالوف لليل بأنه «نفس 
اموت الثانية»» لكنْ جرد وجود الكلمة في القصيدة ة يۇر في تفسيرنا للاستعارة في 
كل من الرباعيات الأخر. إن تقييد المعفى في التجريد الأول - المنتزع من 
تفاصيل الرباعية الأولى - يستدعى إلى العمل في الرّباعية الشانية (وكذاء مرة 
أخحرى» في الثالثة) » وذلك بضرورة ربط تفاصيل جديدة بالتجريد الذي قام به 
المرء في البدء. هذه الإعادة الارتجاعية للتحديد يكن أن تكون على قدر كبير من 
الأهمية بالنسبة إلى التأثير الشامل للقصيدة. ليست الحقيقة أن صورة النار 
المحوهجة» في الرباعية الثالشة من هذه السّونتوء تحدّد من جديد» للشاعر 
ولصديقه» ولنا أيضاًء ما يمكن أن نفعله إزاء حالةٍ وصفت أولاً بأنها عارية 
وباردة ومتهدمة؟ ذلك أنه قد استالنا بعناية من خلال الترتيب في خطة موضوعه 
ی الاعتقاد بان ما يوصف ف الرباعيات الثلاث هو الشيء نفسه . فالتائل 
تجرید عدت بإحکام» وهو بث يثبت رغم اَن التفاصيل e ES‏ 
في سلسلة» تجريدات متماثلة قا مشکوکاً فيه فحسب . و«التهاثل» الذي تصر 
عليه خحطة الموضوع هو المقدّمة المنطقية الأساسية ها يراد إثباته بنجاحٍ في اللغة 
التخصيصية للقصيدة . 


وعندما يدرس المرء هذه السونتو يبدو له بجلاء تام» رغم امتلاك تسلسلها 
الاستعاري المزية الخاصة المتمثلة في إنشاء تجريدات طيعة» أن استمرار هذه 
التجريدات وصیاغتها يتوقفان علي شيء خارج الاستعارات (أي على خطة 
موضوع تتمثل في تكرار العناصر) أو ثم على شيء داخل التفاصيل اللفظية في 
الاستعارات نفسها. وعلى قدر ما يستطيع المرء أن يعزل ويصف الضوابط التي 
يتم إنشاؤها في التقَدّم المستمرٌ للمعانيء جد المرء أن هذه الضوابط ينبغي أن 
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تدرس بلغة تفاعل كل منها مع الآخر؛ وغاينٍ الضوابط أن تحدث في ختام 
السونتو تقابلاً تلك العناصر الشعورية التي اوي بها بإسهاب في البدء 
فحسب . وعندما ا العناصر الشعورية المختلطة والموىحى ا بإسهاب 
إبرازاً کامک وتصلٍ إل المرحلة التي يدعو كل منها الآخر إلى مبارزة كلامية» 
يستنبط الشاعر ضرباً خاصّاً من اللغة يستطيع فيه كل عنصر شعوري»› وکل 
مبارز» أن يضرب» إن جاز القول» بسيف الآعر. قد يكزن هذا متاقضاء 
ولكن هكذا لغة الرّباعية الثالشة . وجديرٌ بالملاحظة أن عناصر الشعور تبلغ 
درجةً المبارزة بسب ما أحدثته التفاصيل الطبيعية («الرد» يغخدو «ناراً»)» وهى 
تتبادل السيوف - تتحدّث على نحو متناقض _ لأ التفاصيل المصطنعة (أي 
الشحنة الإضافية من التصوير اللفظي المفروضة على المشهد الطبيعي) بلغت 
مستوی يكون فيه التناقض الحافل بالمعنى أمراً مكناً. فمن وجهة أولى تثبت 
التفاصيل الطبيعية أنها ليست عاثلة للشيء نفسه (الأفول) فحسب» بل ماثلة 
أيضاً لأشياء ختلفة جداً (الحجاسة الضائعة» الحيوية التي لا تزال باقية). ومن 
وجهة أخرى» تشر تشبت التفاصيل الملصطنعة آنا جيش احتلال يتقدم + جلسة ويجتاح 
بنجاح في لرباعية الأخيرة النطاق الكامل للرباعية بحيث تكون اللغة هناك إذ 
تصبح شبكة من الصورء قادرة على أن تجمع باللغة الرمزية شمل تلك المشاعر 
التي تعجز اللغة الحرفية عن التعبير عن تعايشها وتداخلها. 


ولو ننا درسنا الوسائل التي تزود مها استعاراتُ هذه السونتو الشاعرّ بلغة 
دائمة التغير لتأكدنا ن أن كيرا من أهة الاتتعارة من حيف هي صورة ة یکمن 
في قابليتها للتغر. فالاستعارة في «ذلك الوقت من السنة. . .» نوغ من المعادل 
الموضوعي objective correlative‏ : تعيد إلى الذاكرة معنى فضفاضا لما يكن أن 
يح به الإنسان على نحو طبيعي إزاء هذا المشهد وفي هذا الوقت. أما استعارة 
الغروب» التي تمتلك شيئاً ف هذه اتلاض اشا فتحوها إضافة الليل الأسود 
إلى شيء أقرب إلى الصورة الرمزية ۳عااصء - إلى صورة أكثر دلالة على 
المغزىء أو إلى التفسير. 


واستعارة توهُج النار نفسها نسيجٌ من صور المشابمة والتناقض» تستخدم 
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إحداها لتفسير الأخرى» أمّا تأثبر هذا فعص جأ على التحليل. ولعلّ واحدة 
على الأقل من وظائف عناصر البيشة في هذه السونتو أن هذه العناصر تقَدّم 
«الاستراتيجية» التي يخطط الشاعرُ بها لنفسه في موقفِ يكون فيه هذا النوع من 
اللغة مكنا. أمّا كيف ندرس تأثير لغة كهذه فسأبقى ذلك للبحث في فصل 
آخر. في هذا الفصل لدينا ما يكفي للقيام به الآن» إن نحن قصرنا أنفسنا على 
السؤال عن التعميمات المغيدة التي يمكن أن نصنعها من نتائج فحصنا الدقيق 
لبنية السونتو على الجحملة. 


سيكون أفضل في البدء أن نشير إلى أن هذه البنيةء رغم أنها معقدة جدأى 
لا ينبخي أن ينظر إليها بوصفها غير أغوذجية للعمليات اللغوية في القصائد على 
الجملةء أو حتى منفصلة عن العمليات اللغوية في الحياة العادية. وتمتلك 
السوؤتي وهي تشترك في ذلك مع قصائد أخر درست في هذا الكتابء خاصية 
ہا تضفي طاتا خاضا على معاتي الكلات التي تستخدمها والمفاهيم الي 
تستدعيها للعمل؛ ؛ تقوم بهذا بإضفائها على معان الكلات وعلى المغاهيم مدا 
ددا اا اا وعدا في التفاصيل الدقيقة للقصيدة. ثم إنہاء فا 
جدا عن القفز إلى عام فوق عام العمليات اللغرية العادية» تتحمُل مشقة 
إضافية في استدعائها للعمل على نحو حاسم . وطبيعي لدى مستخدم اللغة أن 
يستخلص من تفاصيل أي تعبير فكرة E‏ وده السونتو 
کا بیْنت» او وتثبت ثبت في خحطة الموضوع › تجريد عامل مشترك من الاستعارات 
الثلاث جمعا .8 خصوصيتها أن هذه الإثارة وهذا التثبيت لار یقام ہا 
لإحداث و بين التجريد نفسه والعمليات الأخحر التي يوع نطاقها جاجحل 
التفاصيل المتعاقبة في الاستعارات المتوالية. وني هذه النقطة نرى تاتا لافقاً 
للنظر بين التنظيم غير الأدبي والتنظيم الأدبي. ففي الخطاب العادي نتوقع أن 
ا لخطاب سيتساند في طريقة واحدة رثيسة؛ وهي أن ما يعنيه على الجحملة سيأتينا 
إن نحن أدركنا خطة موضوعه. أمّا في هذه القصيدة فإ خطة الموضوع عنصرٌ 
راخت باق جل بطم واس بوساطته نستمد من القصيدة على الحملة 
تجربة لفظية أكثر إ إثارة من تكرار الفكرة العامة المتمثلة في الأفول» وأكبر من هذا 
التكرار. وهكذا فالقول إن القصيدة تتحللى بدرجة من التنظيم أعلى نما نجد في 
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الخطاب العادي ليس إطراءً مفعاً بالنشوة للإثارة التى نحصل عليها بقراءة 
القصائدء وإنغا هو وصفٌ متزن للحقيقة. وما فون الخطاب العادي أعلى 
مستوى من التنظيم - «تساند» التبعير - هو في هذه القصيدة مستوى واحدٌ 
فخت ذلك أن القصيةة اة دة الطررقة رلكها اند افا راف 
أخر. وضمن التفاصيل الدقيقة التي تكسو الصورة المعنوية 4۳٣عهء‏ لذ للأفول 
دا و ات توجد عملية متصلة من التحول» من العلاقات المتعدّدة 
التي تخضع للتغير؛ وینشاً الإحساس باتساع المي ي الرتوغن هذه 
التحولات المتعدّدة للقديم إلى الجديد. 

ويبدو واضحاً تماماً أن التنظيم المضاعف غير مكن إلا بوسيط مادَنّه إن كان 
لي أن أتحذَتٌ على هذا النحو) مستحوذ عليها هى نفسها من خاصّيات متعدّدة. 
وني عدد من القصائد التي درسناها في القضرل الأولى رأينا الشاعر يستخدم 
خاصيات تلفة للكلات ومعاني الكلمات . أما في هذه القصيدة فنراه على نحو 
او يستخدم خحاصضات للمعنى نجد من المفزع أن لزم بقبول 
اختلافها. ونحن في الحديث العادي لا نعترف بأن التجريد كينونة ذات نظام 
ختلف عن تظام التفاصيل الذي نجرده منہا. . ويتضح رغم ذلك في هذه 
القصيدة. أن الاختلاف كبر جدَاً بحيث إن المجرد يکن أن ينافس 
الناذج الأخر المتأصلة في التفاصيل الدقيقة التي جرد منہا. أما بالنسبة إلى هدف 
الخطاب العادي فان هذا التعارض بين ما نجرده (ونعتقده «المعنى») وبين ما 
نجرد منه (الدقائق والعلاقات التى تعنى) مفترّى» وخر لنا ألا نفكر فيه البتة - 
أو لعلا نلوذ بالصمت التام . وأما بالنسبة إلى أهداف الفن الأدبي فإنّ تراكب 
المعنى ؛ انشقاقه داخل نفسه» على قدر كبير من الأهمية. وني هذه القصيدة يدفع 
التجريد العادي الذي يوخد والتفاصيل التي تفرق متباعدين» إلى مظهر من 
قبیل : 

شيء متماسك 


ینداح عل نحو أكثر اتساعا من الساء والأرض»› 
ورغم ذلك فإن الاتساع المائل هذا الانقسام 


لا يسمح بفتحة لدخول رأس رقيق 
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کنسیج أریاکن A4٤11٤‏ محطم'. 


كل عنصر من ذلك «الشيء المماسك»» المعنىء لا ينفصل فحسب» بل 
ُضفی عليه تنظیم خاص. وحين يفعلل الشاعر هذا يكن نفسه بقوة من أن 
يزيد مقدار تفاعل العلاقات المنظمة تنظيم خاصًأ التى تشمل السونتو كاملةء 
وكذا يعقّد هذا التفاعل . ولعله في هذه النقطة يكون في مقدورنا أن نفعل شيئاً 
لإعادة إثبات التناقض في غزارة المعنى التي لا تحد التي تبدو ناشئة عن 
اللإسراف في التفصيل . ورا ینشاً الإحساسٍ بالغزارة الكبيرة في المعنى عن تعدّد 
العلاقات المنظمة والتوترات بینپاء ني حين أن الإحساس بالمعاني الفذّة الفعُالة 
ينشاً عن قوة تلك الدقائق التي تستخدم كا تستخدم كلمة «الرماده مثلا - 
كالنظارة البصرية› لتركز رؤيتنا على تلك النقاط لمتتابعة في القصيدة حيث تشد 
رُزم العلاقات بإحكام وتوخد على نحو أكثر درايةء أو حيث تتلاقى المشاعر على 
نحو أكثر وضوحاًء تتحاور» وتتحادث» وتتصافح الأيدي . لكنه من الهم أن 
نضع في الحسبان أن التجربة اللفظية التي تتحملها القصيدة» أيْاً كانت درجة 
قوة التنظيم فيهاء ليست مححدّدة كالمعادلة الجبرية. ويوجد في كل من وسائل 
التنظيم وني التفاصيل المنظمة» الكثيرٌ ما لا يعبر عنه بالألفاظ ولا يقيد بإشارة 
صوتية . إن العلاقات الفكرية ليست إعلامات لفظية ؛ فهى تتشكل» وتدرك 
بوصفها حسئة الشكل» لكنها لا تدخل في ثبات الإعلام اللفظي وتحدده. ما 
التفصيل فإنهاء مه كانت ححددة في نفسها ومه| كانت محددة في التشابه الذي 
تنشئه» تستدعي ا يجاءاعماء «الظلال الشعورية» لالتحامها بعالم 
e‏ درغم أن هذه الظلال الث اورب عن أن تكون شخصية 
کالذوق أو الشم فإنها أيضاء كتلك كتلك» متفرّدة وثرية جدَاً بحيث يعر تثبيتها بالأداء 
اللفظي . حتى إنه رما يكون أكثر أهمية أن نلحظ أن هاتين الكلمتين الخطيرتين - 
كلمتى «النظارة البصرية» - يكن أن تستخدما منفذي نجاة من الملصطلحات 
المفهومية» نظراً إلى قدرتها على أن تحيلا حارج اللغة إلى شيء (من قبيل الرمادء 
أو فراش الموت) يکون في الحياة الواقعيةٍ خاصية تارم واضحة أو خاصية إعلان 
في تاريخ معقد للعمليةء رمزاً طبيعاً يتمتع بكل الأفضليات فوق اللغوية لكونه 


(1) شکسبیر» «ترویلوس وکریسیدا aلess1٣ Troilus and‏ 5 2 148 - 152 . 
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في نفسه تزامناً للأضداد. ES‏ 
اقتراح الأضداد التي saa‏ والح أن عدداً من مشکلات دراسة بی المعنى 
ترجع إلى حقيقة أن الكلات تذ تير عمليّات لا يعبر عنها لفظيأء كإدراك 
العلاقات» وتحيلنا إلى أشياء في الحياة الواقعية ا إن جاز القول» 
عن التيار الممتد لوعينا للعملية . 


لست أدري إلى أي مدىء إن نحن مضينا إلى شعر غير استعاري» علينا أن 
نظلّ نجد حقَاً أن الانقسام بين التجريد والتجسيد ينهض بإسهام أساسي في 
تعقيد بنية العلاقات التي تعمل عبر السطح اللفظي للقصيدة. ولكن سواء 
أوجدنا أن هذا يکن أن E a‏ 
أو م نجد» يبدو کافیاً ماما أن نستتخلص من دراستنا هذه السز تات مؤذاها 
أن دراسة المعنى في البنى ألشعريّة ستلقى الضوء على طبيعة المعنى في اللغة 
العادية على قدر ما تلقي دراسة اللغة العادية الضوء على طبيعة الشعر. وإذا 
كان الشعر هو اللغة في حالة من التمديد التام» فان التمديد ينبغي أن يساعدنا 
على ان غ و اک ف ا 
وإِن کان هذا كذلك فانه قد یکون مفیدا قبل آن نتتوقف فجأة عن درس 
البنى الشعرية التي کون فا الاما ارو :ان مجه ا ا 
التعقيد الذي تكون الاستعارة قادرة على نحو متميز على تعزيزه - أي حركة 
المرور بين الواقعي والمخترّع» بين ما يدخل القصيدة على أنه عضو من الحالة 
«الواقعية» التي تناقشها القصيدة» وبين ما يدخل القصيدة بوصفه تصويراً لفظيًا 
إضافياً يستغلَ تحت إرادة الشاعر. على أن السّوننّو القى ناقشناها توا ستجعل 
التمييز واضحاً تعاماً: فالكلات» ۰ 
ذلك اليوم 
عندما يتلاثى في ناحية الغرب بعد الغروب» 
الذي عا قريب سيزيله الليل الأسود 


حیلنا شاا ا «الواقع کےا هو» ۰ أما الكلات «نفس الموت الثانية» فتضيف 
فنا إلى ذلك الواقع . ذلك أن «نفس الموت الثانية» تعمل في وقت واحدِ على 
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تمثيل الضوء الذي يأفل في ناحية الغرب وتتحكم في ميل الاستعارة الموسية إلى 
أن تتأرجح ا دا عن الارتباط با تجعله استعارة؛ فنحن نتخذ خطوة دا 

عن الواقع غير المرئي لداخلية الشاعر» نحو تثيل الغروب (الذي يجيلنا هو 
نفسه إلى نوع من الواقع نعرفه) وخطوة أخرى إلى الوراء نحو الواقع الذي 
یکون الشاعر منشغلاً به - نحو «الموت» . لکن خصوصية ههان الخطوتين ا 

عن الواقع وعودة إلى الواقع آنا لا نستطيع أن نحدد تحدیداً فقا في الخطوة 
الثانيةء أين نحن. هل يعد هذا موتا في المعنى المألوف التمشل في الإلغاء 
المادي» م هو موت بمعنی مجازيٰ › يشير إلى موت شيء غير عحدّد ‏ الطاقات 
الشعريةء أو الحيوية» أو الأفراح» أكثر من إشارته إلى الموت الحرفي للجسد؟ - 
استعارة تزعزع ا لمسألة كيف نقف إزاء «الواقع الموضوعي»» واستعارة 
ضمن استعارة تر تبت تلك الاحتمالات جملةً؛ فهي تجعلنا نفقد اتجاهنا - نرکز على 
حالة ما يكون ا هناك» في «الواقع» وحالة شعورنا بذلك. لفك شف ف 
موضحع آخر فی هذا الكتاب أن العلاقة التي نفترض وجودها بين شعورنا وما 
بون زا هناك»» غير واضحة إل على نحو وهمي ؛ ذلك أن تقاليد اللغة 
تنمي في الوهم أن الأشياء ارخا هناك» يكن أن تتعرْف ويشار إليها من 
خلال استخدام ملائم لأسمائها الدقيقة ؛ فالوهم ملائم للأهداف العملية. أما 
هدف أن بجد المرء طريقه خلال تعقيدات الشعور الشخصي فليس لدى التقليد 
ميزة ال فالاستعارة المتجاوز ا - القفزة الثنائية خارج التقليد - تكسر قيد 
التقليد وتمکننا من أن نعي الذاتية في الأشياء الحسية والموضوعية في العمليات 
الذاتية . عند هذا المستو ى تستطيع اللغة الشعرية أن تتحدّث حديثاً مقنعاً رغم 
«لاعقلانية» ما تقوله؛ و«لاعقلانيتها» هى المقابل لزيف اللغة العادية. إن 
الملامح المتناقضة ظاهرياً أو اللاعقلانية في اللغة الشعرية هي أداة لتدوير تيار 
الوعي من خلال المفاهيم المستقطبة للغة العادية - أو ريما علينا أن نقول إنها أداة 
لإظهار تناوبات ذلك التيار الذي يندفع من الذات إلى الشيء ومن الشيء إلى 
الذات. وههنا أُیضاً کا ني حال الانقسام بين التجريد والتفاصيل. تلقى 
الاستعارة الشعرية ضوءًا على طبيعة اللغة على الحملة. 


في السّونتّو 73 لشكسبير مذ القفزة الشنائية خارج التقليد ضمن اللغة 


112 


التصويرية الثنائية لكل رباعية. لكنه يكن تنفيذ القفزة الثنائية على مستوى آخر 
- على سبيل المثال» من خلال صب إعلامات القصيدة في مقارنة مخترعة بتباو. 
تبدأً قصيدة (مارفل 11ءM۲۷)‏ «صالة العرض «اءااة6 ۲1» ب: 


کلورا» تعالٍ شاهدي نفسي» وأخبريني 
عا إذا كنت قد اخترعتها جيداً. 
الكلام الرائع لریتشارد الثاني عند شکسبیر (5» 5. 1 وما بعده)» حیث 


هذا السجن الذي أعيش فيه بالعالم . 


وفي الحالين کلتیھ|› ا اللخرع الأول بوساطة خترع ثانِ. والصور 
المتعاقية التي تصنع ف قصيدة مارفل «راءااة6 م11» هي نفسها صورٌ رمزية 
emblematic‏ أو ¢ازية llegorica1اa؛‏ والمجاز إطارٌ ثانٍ. في تشبیه ریتشارد» 
يغدو العام مسرحاً على خشبته «يل [ريتشارد]. . . في شخصرٍ اخ 
را من الناس» . وي الحالين كلتيه|ء تكون نتيجة E‏ الابتعاد عن 
الوصف الحرفي تقدياً لخموض العلاقة بين الوعي ( رع الاستعارة) وما يواجهه 
أو خترعه. وفي سبيل الاإمساك بزمام مشكلة اللغة المفرغة داخل إطار - وهي 
مشكلة يكن التعبير عنها على نحو مرئي في هذه الصورة: 


ضمن إطار 


«Frame - Up» 


- عليناء في الحالة الراهنة للنقدء أن نبذل جهدا كبيراً لتخليص أنفسنا من 
الموقف الراهن للاستعارة - وهو موقف يعبر عنه على نحو مرئي في هذه 
الصورة: 
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وراء 
کن 
الواقع 


BEYOND 
LIES 
REALITY 


وکثیراً ما يتخذ النقد الحاليٌ من الاستعارة ×uع‏ 6ء grand‏ فتحة يختلس 

منها النظرّ إلى طبيعة الواقع المتعالي» أداة رئيسة يستطيع الخيال بها أن يفحص 
حياة الأشياء؛ وهذا الموقف يجعل من الصعب أن نرى عمل تلك الاستعارات 
التي تشدد بإحكام على الإطار» تقذّم نفسها لنا بوصفها تشكيلات محكمة» 
بوصفها أداة رئيسة ة لفحص الحياة ليس في الأشياء فحسب بل حياة الوعي 
الإإنساني المبدع» > مشکل عالمه الخاص به. وما يعرض داخحل إطار معروضص,ٍ بتباو 
قد يکوت و عندئذ بالانتباه الزائد. . ويعرض ريتشارد الثاني لشکسی 
وحیداً في السجن» وهو يناجي نفسه: 

إنني درس كيف يتأق لي أن اشبه 

هذا السجن الذي اعيش فيه بالعا م : 

ولأ العام مليء بالق 

وليس ههنا خلوق إلا أناء 

فإنني غير قادر على فعلل ذلك؛ ومع ذلك سأعيد المحاولة. 

سأثبت أن عقلي هو أنشى نفسي 

نفسي هي الأب؛ وهذان الاثنان يلدانِ 

جيل من الفكر الدائمة التوالد؛ 

وهذه الفكر نفسها اناس هذا العام الصغيرء 

هزلية كاناس هذا العا 

لأنه ليس ثمة فكرة مرضي عنها. 

(5 ,5 ,11-1( 
ثم مضي في وصف كيف أن كل سلسلةٍ من الفکر يتبناها تلقى صعوباتٍ 
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وتفسح المجال لفكر من نوع مضاد» تتهاوی هي نفسها اا فکرٌ عن الدين› 
فک عن النجاةء فكرٌ عن التسليم ول ا ى عدم الرضى : 


ھکذا اسل أنا في شخصٍِ واحد عدداً كبيرا من الناس» 
وهم غير راضین : اانا آکرن ملکاً؛ 

ثم تجعلني الخیاناٹ أؤثر لنفسي أن أكون شحاذاًء 
وهکذا آنا : بعدئٍ يقنعني الفقر المدقع 

اني كنت أحسنَ عندما کنت ملکا؛ 


ثم أكون ملكأ مرة أخرى: وع قريب 
اس ب أنني لا أكون لا شت بلنغرك «Bolingbroke‏ 
والح اني لست بشيءٍ ولکن مها كنت 
فلن أكون أي إنسان سوى ذلك الإنسان 
الذي سيسرَ بلا ٹيء» حق يسهل عليه 
آلا کن شف 
(5,5 ,41-31( 


جل جدّاً في هذا المقطع أن التشابه بين السجن والعام يسم بأنه تركيبُ 
a‏ . سأثبت. . .»). . وحق ا 
السجن ينبغي أن يذكر» لكي نوضح للقراء أین يفترض أن یکون ریتشارد» 
فرما تظل نفك اماه افتراض أن کر ود بدأ وقد آثر ذلك» بتشبيه 
ختلف» أو حتى عالج هذا التشبيه الخاص بحيث يخفي الصعوبة في إنشائه أك 
من أن وكة شد الصعوبة بقوة. ورغم أن تشبيه السجن بالعام وفكره بالتاس» 
يفيد في أنه يؤول ا تعداد الأدوار الكشرة المتغخررة التي يثلها ريتشارد عقَليا 
مک تضور ان تيه أ أسهل صناعة إلى حد بعيد يستخدم في أداء التعداد 
نفسه. ولطريقة إعداد التشبيه» إن كانت ها أية وظيفة على الحملةء وظيفة لا 
نستطيع أن نوضحها كا ينبغي وهي وظيفة تقديم الجوهر الأساسي للكلام . 
وإذن ما فائدة جعل ريتشارد يبدأ بتأكيد وعي العمليات التي يصل با إلى 
التشابه بين السجن والعا؟ - طبيعيّ أن المرء يكن أن يقول إن احتمال امتعاض 
القرّاء من هذه الحقيقة الواضحة أقل لأن ريتشارد يقر بأنه يصنع التشبيه دفعة 
واحدة؛ ويفيد إقراره في القضاء على رد الفعل» من خلال التعبير عنه لأولئك 
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الذين يكن › إن هو لم يفعل ذلك» أن يشعروا كأنہم هم الذين يعبرون عنه 
بأنفسهم لكة بطل نها أن هذا کله کن تجنبه . ذلك أن ریتشارد يکن › 
من بين آلاف الاحتالات. أن يعرض إدانة فساد بلنخرك. وهكذا نضطر إلى 
العودة إلى الموقع الذي يخبرنا فيه شكسبير أن ريتشارد يصنعه دفعة واحدة لأنَ 
هذا شىء يريد لنا أن نعرفه منذ البدء. والحقّ أن الخطاب كله يدور حول تجربة 
ريتشارد المحمتّلة في الانتقال من دور غير ثابت إلى آخ مع سرعة في التغيرات 
التي تتزايد طول الطريق» واكتشافه في العملية الحقيقة المرة المحمثلة في أن هذه 
الأدوار حيعاً تأليفات غير مستقرة من بنات عقله» و فإِنْ رر سواء 
أكان ف أي دور خاص أو خارجهء لیس ااا إ9 وتا هو المسرح والمؤف ف 
وقت واحد. EOE CT‏ السرعة 


والعنف في انتقالاته من دور إلى آخر في قمُتهم)ا («. . ثر لنفسي أن أكون 
شخاذاء وهكذا أكرن») وهكذا أيضا الإخساس بإقحامه التمثيلي أجزاء 
صعبة من الحقيقة («تجعلني الخيانات أؤثر لنفسي . . . الفقر المدقع 


يقنعني . .(. ك 
مایا بالمخيلة التي يعيد إعماها بقوة» لأن «أحسب ب آني» تعني تماما «أتذكر أ نڼي» 
و«آری نفسي» . وهکذا فان المقطع › الذي یبدا ببطء» «إنني غير قادر على فعل 
ذلك» ومع ذلك سأعيد المحاولة»» ا نا حت س صناعة الدور 
سرعتها العظمى» في الوقت نفسه الذي نجعل فيه الحقاثقٌ الشهوانية» التي 
تجعل كل دور عرضة للهجوم وعديم المحدوىء على علاقة اا ت عنصر 
اللإرادة الواعية في فکرته عن نفسه» بحيث إن النفس تتلاشى أخيرا تحت وطأة 
العبء المزدوج لصناعتها المتقلّبة لنفسها وعناد الحقيقة ون تة النظرى 
افتتاحية هذا المقطع في ضوء ذروته في مجمله لا يُرى أن تلك الافتتاحية تول 
لزاماً إلى تشبيه ضروري تقَنياً بل هي خطوة أولى ورئيسة في تطور جلة المقطع . 
في ذروة الحديث يكون مستحيدٌ أن نفصل المعنى الأول لريتشارد - ذلك أنه 
ما إن CH‏ للادذعاء حى استحوذت عليه الدعوى - عن معناه الآخرء» 
ذلك أن مأزقه ال مأساوي يجعل كل دور قصير الأجل ؛ ولا نستطيع أن نفصل عن 
هذين معناه المتمتّل ني أن هناك حقائق متناقضة في موقفه تكفي لجحعل كل دور 
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مكنا ومستحيلا على نحو متساو. مي الغ الح فو من الان بن 
بوضوح تجربته في الربط بین شخصيته وحقائق موقفه . . ونع أدواره والحقائق 

أن تتورّع على خروفٍ أبلة وعنزاتٍ عنيدة لأن القطيع ا 
مضاعفة الغخموض. وفي معاودة محاولة تشبيه السجن بالعالم تتقَدَم دائرة 
الاختراع وداثرة ة الواقع ا مع ظهور ريتشارد ظهر الإنسان الذي مخترق 
الحدود؛ ومن ثم يغدو العام ا ویظهر ریتشارد بوصفه ناقد المشرجية 
والممثل فيها. وهو إذ يبدأ ا ف لتخفيف الحقيقة › لا یکون شیا إن ۾ 
یکن ناقداً لاختراعه» وحين بخترع تشبيهاً أكر لتقبيم ذلك جد أن بدعته 
المزدوجة قد قوضت الحدران بين الحقيقة والاختراع وأنه الآن على نحو دقيق 
داخحل شرل رباعي الأبعاد. واللخة التي يتكلمها إنسان في الشرك لن يكون نما 
أصداؤها المنطلقة ما م نكن نحن القراء قد صحبناه ني کل تلافیف مسیرته . إن 
شکسبیس» خترع هذا کله قد كَيّف الحديث في حالة يكن فيها أخيراً جعل 
كلمات الذروة ترجع الصدى وتعيد الترجيع أمام البنية التي توضع فيها. 
والصحيح أن إحدى الطرائق المفيدة لدراسة بنية مقطع من المقاطع هي 
اعتدادها وسيلة لتمكين الأشكال اللغوية المستخدمة فيها من أن تستوعب معنى 
أكبر ما ستستوعبه على نحو آخر؛ والبنية حل للمشكلات التي يستدعيها جل 
شيء خاص يقال . وتقديم هذا بوصفه موقفا مفيداً للبنية ربا لا يقترح أي منىج 
محدد لتحديد الأسس التي يبنى عليها أي مقطع خاص» لكنه يتحل بفضيلة 
إيضاح الحقيقة المتمثلة في أن أسباب التطورالمفاجىء للحيوية الشعرية» على 
نحوواضح في موضع دقيق في حط سير المقطع» يجب أن تتلمس في الأعم 
الأغلب فيم سبق ذلك التطور على قدر ما يجب أن تتلمُس في شكل الأبيات 
التي محدّد وجوده فیها وني مادة هذه الأبيات . 


ویواجھنا عدد كبر من الصعوبات عندما نحاول تطبيق مشل هذا المفهوم 
للبنية في فهم التأثيرات الشعرية الخاصة. ففي بنية موسعة جذأء كبنية مسرحية 
لشکسبیر» قد تكون القوة الكامنة في مجموعة من الأبيات محصّلة من مجموع 
امتدادات المسرحية. وفي المخال الذي EES‏ يفعل الاختلاف بين 
ریتشارد وارك شا ما لحه فهمنا هذا الحديث الخاص» وأحدٌ مظاهر ذلك 
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الاخحتلاف - موقف بلنغرك من الحقائق ال جي به في موضع متقڏم من 
الملسرحية في الفصل الأول المشهد الثالث. وهناك. عندما ينصحه غونت 
1 بان يلطف من اغترابه بالاڏعاء اه شيء آخر - «سمّه رحلة تقوم بها 
للاستجمام» (1 .262) - یرفض أن «یزور تسمیته هکذا»» وعندما مجاول غونت 
ن يخفف عليه بشيء من قبيل ان هذا نسيج خيال ريتشارد: 

انظر هذا الذي تعره نفك کثيراء يله 

مترامياً في ذلك الطريق الذي تذهب فيه» لا الڏي منه تجيء: 

افترض أن العصافير المغردة موسيقيون» 

والعشب الذي تمشي عليه هو الخضرة مغطاة» 

والأزاهير سيدات جميلات» وخطواتك ليست إلا 

تثنياً بيجا أو رقصاًء 


فا حزن الذي ينبح لا يقوى على عض 
الإإنسان الذي يزدریه أو بستخفٌ به 


(93- 286( 
يرفض بلنغرك فشا واا فكرة أن الخیال قادر على إحداث أي تغيير 
للحقائة ثق أو أن له أيّة فائدة لمن عليه أن يتعامل معهاء ويرد قائلا: 


أوه» من في مقدوره أن يسك الجمر في يده 

بأن خيّل لنفسه قوقاز البارد؟ 

أو يفل سيف شهوة الجائم 

بمجرد خيال للمأدبة؟ 

أو يتمرغ عاريا في ثلج الشتاء 

بأن مخيّل لنفسه حرارة الصيف؟ 

أوهء لا! فان إدراك الأحسن 

لا يعطي سوى إحساس أكبر بالأسواً. 

)294 - 301( 
وني حدیثيٰ غونت وبلنغبرك يظل الجدار بين الحقيقة والخيال قائ كما هو. 

aS‏ اخدیثین قدراً كيرا ھک 
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ھا کو کو ا ي ای اف ار ی بی ر 
من واحبٍ من آسرينا العماليق - التفكي والتعبير» والوجود - الذين» حقى إن 
کان علینا أن نفيق› يحتفظون بفاتيح السجن بعيداً عن متناولنا من خلال نقلها 
بسرعة من يد أحد العماليق إلى يد آخر. وي حدیث غونت: EE‏ 
التعبير («سمه. .0 أما في حديث بلنغرك فان التفكير يكزنا في الأضلاع . أما 
جعلنا أكثر استيقاظا فلا غنى عن شىء أكثر من هذا - شىء كالبنية في حديث 
ريتشارد» وضمنه التعبير الغامض . 1 ٤‏ 


وحالة ماثلة لذلك قصيدة مارفل «صالة العرض باءالة‌ ۲1۵ ؛ 


I 


کلورا» تعالي شاهدي نفسي» وأخبريني 
عا إن کنت قد اخترعتها جيدا. 

والآن فن حجراتها المختلفة جميعاً 
تجمع في صالة عرض واحدة؛ 
والستاثر المزركشة الكبيرةء المصنوعة 
من وجوه مختلفة» توضع جانباً؛ 

بحيث إنك» رغم الأثاث› ستجدین 
فقط صورتك قي ذاكرق . 


I 
ھهنا ترسمین في رداء‎ 
قاتلة وحشية ؛‎ 
تجربین على قلوينا‎ 
: حانوتك اللىء بالفنون الوحشية‎ 
أدوات ا أمضی حت‎ 
من حكومة الطغاة المزخرفة؛‎ 
ادات اک ھا تعدا‎ 
. عينانٍ سوداوان» وشفتان حراوان» وشعر معقوص‎ 
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ف 


III 
لكق الات اا ی‎ 
مثل المطلع ف الفجر؛‎ 
عندما في الشرق نائمة»‎ 
بینما یغنې طوال الصباح›‎ 
وتنزل ا مء وتنمو الورودء‎ 
ا غل قمیكف لن مامات العا‎ 
تكمل حبها البريء.‎ 

IV 


تنکدین شبح عاشفك المململ؛ 
ثم في ضوء باهټ» تثورین 
فوق أحشائهء في الكهف؛ 
تتنبئون من ثم بقلت خيفٍ» 
كم ستظلين جيلة ؛ 
ثم (عندما تعلمین) تلقین ہا بعيدا 
لتكون طعمة لجشع النسور. 

۷V 
لكنك. إزاء تلك الحالء تجلسين شيعا عائاً‎ 
كأنكٍِ فینوس في مركبها اللؤلؤي‎ 
طیور القاوند" s«ەرءا3» التی تہدڏیء کل ما هو قريب‎ 
1 تطبر بين الهواء والماء.‎ 
أو» إن ظهرت موجة عاتيةء‎ 
فإنها تحمل معها كتلةٌ من العنبر.‎ 
ولا تعصف ريح أكثر ما يكن‎ 
. أن يصحب العطر إلى الشم‎ 


القاوند: طائر تزعم الأسطورة أنه ہدیء أمواج البحر في دور حضانته. 
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VI 

هذه الصور وآلاف غبرهاء 

من صورك. تختزنها صالة عرضي ؛ 

في كل الأشكال التي كنك أن تخترعيها 

وء لتسرّيني أو لتعذبيني : 

تحولين إلى جاعة كبيرة؛ 

من صالة عرض وايتهول ااهط - ط۷ . أو منطة Mar ua‏ . 
7 


لكنْ من هذه الصور ومن غيبرهاء 
تلك التي عند المدخل ترضيني أكثر ما يكون: 
حیث الجلسة نفسهاء وبقايا 


النظرات» التي كانت قد استبتني أولاً . 

اق غضة» يتدل شعرْها 

مسترخياً يلعب في اوا 

وینقل الأزهار من الهضبة الخضراءء 

ليتوج رأسهاء ويلا الصدر. 

«الستراتيجية» في هذه القصيدة هي إثارة التساؤل حول علاقته بكلوراء 

الحقيقية أو المفترضةء ولا من خلال تأکید کل ما هو سا۷ في کلورا وني موقفه 
منها. وتؤكد نغمةٌ عدم الارتباط في البدء من خلال الإلحاح الواضح على فكرة 
جعل النفس في صالة عرض لصور كلورا. والاأنسان لا يشاهد النفس. ولا 
يخترعها متى يشاءء ولا يدعو الناس ليفحصوها ثم يقولون ما إن كانوا 
مسر ورین . . وكل ما بجيء بعد هذا البدء ينبغي أن يشعر بانه غير قهري » انه 
حكاية لطيفة . وإذا ما آثر الشاعر ا بن و عل لار ن ان 
هو. وتاي ور ت حورا ا ب ور يجوز لنا أن ن شق اا رذ صور» 
وأنها ختلفة تماما . ويبذل مارفل جهدا کیا لإيضاح أن کلورا ل ا 
تظهره أية صورة بمفردها: «ههنا ترسمين في رداء قاتلةٍ وحشية» (المقطع 2) ؛ 
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«لكنكِ. في الجانب الآخر» ترسمين مثل المطلع في الفجر» (المقطع 3)؛ «كأنك 
ساحرة تظهرين ههنا» (المقطع 4؛ «لكنك إزاء تلك الحالء تجلسين شيا 
عائاً كأنك فينوس ني مركبها اللؤلؤيّ» (المقطع 5). أما المقطع السادس فيوضح 
الإيجاء المتكرر بأن هذه الصضور هي محرد صور وأنها اختراعات ينقض بعضها 
بعضا : 


هذه الصور وآلاف غرهاء 
من صورك› تختزنها صالة عرضي ؛ 
في كل الأشکال التي كنك أن خترعيها 
سواء لتسرّيني أو لتعذّبيني : 
وهذه الأبيات تليها فكرة فاضحة جدًا إلى حد أا كلام مناقض لنفسه في 
عبارات : 


لأنك وحدك لکي تؤنسيني› 
تحولين إلى جماعة كبيرة؛ . 
ثم يأتي بعد ذلك وصف السّيدة بأنها صالة لعرض الصور أكثر إمتاعاً للخبير 
من وايتهول 1211ءاطW‏ أو منطة "a‏ ؛ وإيراد الأمكنة الحقيقية يؤكد بقوة 
عدم واقعية صالة العرض التي صنعها ۔ آو سمح لکلورا أن تصنعها لفائدته . 
وليس في القصيدة مقطع لا يعمل فيه مارفل جاهدا على الإيحاء بأن صالة عرض 
الصور شيء ملق وان أية صورة فيها هي مجرد صورة: فهو يريد صالة العرض 
وكلورا تريد المحتويات . والح أنه غير محدّد من المسؤول عن الأوضاع التي 
اتخذتها الصور - كلوراء أم الشاعر الذي يتذوقها. والصحيح أا لعبة مهذبة 
جدأًء ولن تدوم إلا ما دام الاثنان يريدان أن يلعبا. 
وإذ يحقق مارفل هذا كله من خلال الأسلوب ومن خلال عرض لاواقعية 
الفكرة معأء يقَدّم الآن التغيير الكامل والمفاجىء للقصيدة. فهي تظل صالة 
عرض للصور» تظل لعبة؛ وني مقدور المرء أن بخربهاء في مقدوره أن يرفض 
اللعب؛ ومع ذلك فإن ثمة - كا يذكرنا المقطع الأخير على حين غِرة - درجات 
للاواقعية : 
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لك من هذه الصور ومن غيرها 
تلك التي عند المدخل ترضيني أكثر ما يكون : 


فالصورة التي ينتقيها بوصفها أجمل الصور هي تلك التي عند المدحل»ء في 
بداية ا لحب . وما هو مألوف في الأسلوب وما هو بسيط في الصورة يوحي ههنا 
بان ثمة شيئاً ساذجاً بشن هذه الصورة. وتأثيرها في الشاعر يتمبّل في أنه م يعد 
الخبير النزيه تماما بشأن e‏ فقد قام بعملية اختيارء وهو 
متأثر . وما يوئر فيه شيء غير متکلّف» شيء مشاهد فحسب . اكه مح ذلك 
شيء مشاهد في صالة عرض لاءالهع ۵ . هل هو شيء غير متكلّف تاما؟ 1 
ا حتی في البدي في أن تكون صورة ال محال البسيط› تزين نفسها 
بأزهار بريئة؟ لا شك في أنه غير مهم في النهاية أن ذلك كان تكلَفاً أو عدم 
تكلّف أيضاً؛ فقد أحبّها عندما اعت أنها بسيطة وكانت هناك لينظر إليها تماماً. 
ورغم کل الصور اللاحقةء فإِنْ الصورة الأولى لا تزال هناك» وهي إلى حد ما 
أكثر واقعيةٌ من الضون الأخرى - رغم حفيقة أن الصورة الأولى تت في شرك 
تجربة تصبح دا وا وغ به والرّوح امز هذا كله النزاهة 
الساخرة والحشة والسريعة الانخداع - يعتمد في تحققه أولا على التكآف المظهر 
للفكرة وللصور الموصوفة داخلها. ولكتها تعتمد أيضاً على عنصر بنائي يقف› 
بعنى من المعاني» خارج عرض المخترّع والتكلّف المؤكد في الأسلوب. وهذا 
العنصر البنائي هو عنصر الترابط . فالطواف في صالة العرض يؤول إلى الصورة 
في المدخل ؛ والصورة الأخيرة في القصيدة هي الأول في صالة العرض - مما يعني 
أل المقطع الأخير من القصيدة يغير كل ما تقدَم من قبل بإدخال عنصر العود على 
البدء ممدء هل ه» ارتباط العودة إلى البذاية: وان إزالة المقطع الأخبر ستكون 
تچ لا ساس الذي يث يثبت أن القصيدة كلها قد بُنيت عليه . وتأثبر هذا العنصر 
في جملة ال و ا لمعمل في أن ارتباط العودة إلى 
البداية» كسائر الارتباطات» واضح في نحو ما وغامض جدا في نحو آخر. 
والارتباط نفسه يكن أن محدّد. بحدّده العود على البدء «pةء .0a‏ . أما ما 
ا لأي إنسان) فيعتمد على الأعضاء الذين یربط بینہم . وهو ههنا 
يربط بين أعضاء ء ليس حم تحديد سوى أن أحدهم مواجة للآخر. والصور 
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الخمس الأولى أكثر تكلْفاً من الصورة السادسة» ومع ذلك فان السادسة موجودة 
داخل صالة العرض أيضاأء» وهي صالة عرض خترعة رغم ذلك. وهكذا فإِنْ 
معنى ارتباط «العود على البدء 0مةء ةل - عندما يربط بين أعضاء يشوہا 
الغموض کھذہ ۔ هو معنی یکن تماما أن «یدفع بنا حارج الفکر» کا قال كيتس 
عن «الحرة الاأغريقية 077 6e2‏ . 

وهكذا فإِنْ قدرة الاستعارة في هذه القصيدة على تقويض الجدران بين 
الحقيقة والخيال وبين الذات والموضوع تَر في ميدان العمل الكامل أولا من 
خلال عرض عنصر الاستنباط› أو الاختراع» الذي يقول عن محتويات 
القصيدة. «هذه المحتويات «مؤطرة» . وفي هذاء فإنها تمتلك «الستراتيجية» 
نفسها التي يمتلكها حديث ريتشارد في السجن. لكل شيشا آحر في مشل هذه 
الحالات ينبغي أن يقال» «هذه المحتويات حقيقية» . يقول ريتشارد هذا من 
خلال إعادة النظر في إنجازه - من خلال كونه خارج الإطار (أو الشرك) 
بالإضافة إلى كونه داخله. ومهم يكن» فإن الشاعر في قصيدة مارفل يبقى داخل 
صالة العرض - لکنه في الوقت نفسه خارج كل صورة» من خلال کونه حرا ني 
أن يتجوّل في صالة العرض» وأن بختار. وفي الوقت الذي يركز في الغموض 
الحاسم - «الدور الحاسم» - عند کک التلاعب بالألفاظ على كلمات تحتمل 
أکثر من تفسیر (ك| في «أحسب أذ نتي لا أكون ملكأ بسبب بإنخرك»)» تظفر 
قصيدة مارفل ب «دورها الحاسم» في غموض «العود على البدء ممهء هل» الذي 
تأتي معه القصيدة إلى خاتمة لا محصل فيها على شيء . 

وحين نعود إلى استعراض الأمثلة التي درسناها في هذا الفصل نستطيع أن 
نرى أن «اتساع» المعنى في القصائد يعتمد على إحداث توترات بين المعاني 
المختلفة - التشكيلات المختلفة للتجربة - التي تصبٌ في لغتها بفعل قوة بنية 
الق لفون إل ثمة توتراً بين المعاني في القصيدة ليس إل سبيلا للقول إن 
بنيتها تدفعنا إلى رؤية ن مکوناتِ القصيدة يكن ربط أحدها بالآخر و في أك من 
فر ن اراي » ويدفعنا اشا إلى رؤية شيء مثير ومهم في حقيقة أن هذه 
الطرائق متاحة لنافي وقت واحد. SG‏ «التوتر» أكثر من ذلك في 
الفصول اللاحقة» ES‏ أن هناك غل کل ری ف التتظيم 
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الشعري› ملامح للَغة التي يكن ن تبنی في أكثر من طريقة واحدة في وقت 
راخلة مخت عدف ار بن الاشاء ات الخافة وليت الاسهارة الحن 
الأوحد للعلاقات المتعدّدة. . وستوضح الفصول اللاحقة أن ليس من قبيل 
الصورة البلاغية الفارغة تأكيد أن لغة القصائد في مقدورها أن تجعلنا نرى 
تفاعلاً في العلاقات أو أن العلاقات التى يدركها العقل ليست ثابتة كحجارة 
الصرح . وليست العلاقات كالحجارة 1 قدر ما هي كشعر المينادة ‘Maenad‏ 
E‏ وفي القصيدة تهب كثير من الرياح في وقت واحد. ومهمة هذا 
الفصل أن يفتح هذا النطاق الواسع والصعب من اهت اماتنا من خلال معالحة 
الاستعارة بوصفها مثالا لحقيقة أن ¿ أية صورة» أو أداة» أو ترتيب للغة ليس شيعا 
مفرداً؛ وتسمح الاستعارة بإيضاح هذا في يسر ذلك لأن نطاق تأثبراتها 
الللحوظة کر خدا؛ وليست الاستعارة إلى حدّ کا Mand‏ مقردة› 
مثلا تجمعت ثلاث ساحرات مكبث في واحدة : 


[الساحرة الأولى]. . 
سأفعل» وسأفعل» وسأفعل . 
الساحرة الثانية . سأعطيك رعا . 
الساحرة الأولى. أنت كرية. 
الساحرة الثالثة : وأنا أيضاً 
الساحرة الأولى. أنا نسي أمتلك الرياح الأخر جميعأ 
والموانىء نفسها التي تهب عليهاء 
والاتجاهات التى تعرفها حيعا 
اا رض انار 
ورغم أن مرکبه لا یکن أن يضيع› 
فستتقاذفه العاصفة . 
(1 ,3 ,25-10( 
لأنه في الاستعارة يكن أن يقذّم الشجرند نزغا وأخداً من الربح› والتجسيد 
وا اخ وإذا ما ربت استعارة مع استعارة أخرى فإ معأ تستطيعان أن 


(#) مرأة تشارك في مهرجانات باخوس [المترجان] . 
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تفكا حقيبة كل الرياح الأخر التي تهب علينا بين الحقيقة والخيال. إن صعوبة 
دراسة البنية الشعرية على نحو نظريّ» وخلابة دراسة أمثلة خاصة كلتيه| 
هك قبل كل شيء» أن يكون هذا الفصل قد 
جاء ہا إلى الواجهة: أ ع اناق الب الشعرية يقوم العنصر الأساسي الى هو 
وھا ا دز وقدرة العنصر الآخر الذي انضم إليه؛ وإِنْ هذه 
العناصر الأساسية ء المعروفة تماماً في اللغة العادية ولكنها تظهر هناك في صورة 
مطل فا تنتج ذلك ا «المتبادل» الذي اشرت إليه في بدء هذا الفصل 
عندما تستخدم بحیث يطور بعضها بعضاً يعض بعضا. . على أن ما سأعرضه 
بوصفه خلاصة هذا الفصل اقترا أن خير منهج لفهم اللغة في الأبنية الشعرية 
إنغا يتمثل في إدراك هذا التنظيم المتبادل للعناصر الأساسية أو الأدوات كل منبا 
في إسهامه الدقيق في نطاقه من القدرات . وني حين أنه ليس هناك ما هو متوقع 
(في حدود إدراكي) ) بشأن تصنيف نتاج هذه التزاوجات بين سكل من اُشکال 
ثراء المعنى وشكل آخر» فهناك الكثير ما لا يزال يكن عمله بتعلّم الكثر عن 
طبيعة كل عنصر أساسي ومجاله. وإذا ما كانت الخصوصية الحقيقية للبناء 
الشعري تتمتّل» كا اقترحت. في أن كل عنصر أسامي فيه يستخدم في تطوير 
قدرة العنصر الآخرء فسيترتب على ذلك في يبدو أن فهمنا الأكثر عموميّة 
لكيفية عمل المعنى في أي نوع من اللغة يكن أن يتسع من خلال دراسة كيفية 
عمله في القصائد - حیث يتصرف کل عنصر أساسي وفق العنصر الآخر كشعاع 
الاش الك ت 
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للغة فى أنكال «مصطنية» 


ينبغي أن يكون الفصل السابق قد فعل شيئاً لإظهار معنى الخلاف بشأن 
كون المفردات من المعجم العادي عندما تدخل في بنية معقدة تشترك في قوة 
البنية وتعمل على نحو لافت للنظر. وإذا ما حدث أن محاولتي درس مفهوم 
«البنية» دونما لجوء إلى دراسة بنية الشعر أو بنية التلاعب المقولب بالألفاظ قد 
نجحت حقَاً في إيضاح أن البناء يمكن أن يُفرض دوغا استيراد أنظمة غير 
موجودة في النثر العادي» فإن السبيل الآن واضحة للمتابعة ولدرس بعض 
السبل الأكثر وضوحاً التي يمكن فيها للتنظيم الشعري للغة أن يختلف عن غير 
الشعري . ويدرس هذا الفصل بعض العلاقات بين الصنعة في اللغة والبراعة في 
الشكل الشعري» وسيدرس الفصل اللاحق بعض مظاهر التلاعب الواضح 
بالألفاظ - أوء لنستخدم تعبيراً أكثر ملاءمة - «الخطط اللفظية 1طء۷6» 
sەschemn.‏ وثمة نقاط من الارتباط الحميم في نوع المادة المعالجحة» وفي النظرات 
المقدّمة» في هذين الفصلين. والاهتمام المشترك هه ينصبٌ على الفوائد التي 
جنيها الشاعر (بوساطة الشكل الشعري أو بوساطة الخطط اللفظية) من التنظيم 
الصارم للغة في أنماط توازنُ على أنحاء مختلفة بين التقييدات المفروضة على 
المقولبات العامة للمعنى وتقلّل مقاومتها للأغراض الشعرية . والمشكلة الرئيسة 
التي تبحث في الفصلين كليهيا هي مشكلة العلاقة بين هذه الأشكال من التنظيم 
الصارم و«المعنى» في القصيدة. ورغم أن هذه الفصول متداخلة فيا بينها على 
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أنحاء ختلفة» فن ثمة اختلافاً واحداً كبيرا في طبيعة موضوعاتها التي تضمن 
استقلاهما . والفارق الكبير بين التنظيم في شكل شعري والتنظيم في خطط لفظية 
أن الأخيرة أكثر تعرّضاً للرفض المتمثل في أنها تفرض تشكيلا على مادّة ما يقال ؛ 
والشكل الشعري» أياً كان مبلغ تقييده حرَيةً الشاعر في أن يضع الكلهات التي 
E‏ التي يريدها في القصيدة» يأذن له بسهولة بأن بحافظ على 
أله لم يضح عباً بامعنى في سبيل التنفيذ الناجم للتقدّم في لعبة لفظية. 
رالاتراضات التي قد يلوح أنہا و ثيقة الصلة بالشكل الشعريّ وكذا بالخطط 
بها بقوة ويعبر عنها کثیراً فیا بالأخيرة. وبتعبير آخر» إن الشكل 
الشعري يسمح لنا بمدوء أن نفترض کک أن المعنى قد صب دوغا 
مساسٍ في وعاء متوافر و«ملائم» مثلا يكن أن يصب المرء الشاي في کوب 
من دون أن يريق نقطةُ واحدة ا الشاي EEE‏ الا طط 
اللفظية تحقق يها في التكرارات والتغييرات التي تستخدم الأدوات الرئيسة 
للمعنى : الأغغماط التركيبية والكلهات المستقلة (أو جذور الكلمات). ومن وجهة 
أخرى» فان الشكل الشعريّ حين لا يعد مشاركة في المعنى قد ين أنه جرد 
دخيل على «محتوى» القصيدة . 
وسيرى من هذا التقديم أن هذين الفصلين سيتضمّنان بحث فكرة «الصنعة 
yازاة1ء‏ ا في الشعر والتضحية بال مادة في سبيل الأسلوب» ومن ثم لا یکاد 
يكون في مقدورهما أن يتجنباء على الأقل» بعض المناوشات مع المسائل النظرية 
بشأن علاقة المضمون بالشكل. وفي فصول كهذين يكون ضغط المشكلات 
النظرية قوياً: 


نهر الجليد يقرقع في الخزانة» 
ا و 
مرا س إل ارظن الموتق'. 


«Collected Shorter Poems, by ùدوÎ «مقطعات شعرية مجموعةء 1930 - 1944« و. ھ..‎ )1( 
.228 ص‎ «W.H. Auden 
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وني مستهل الفصلين حيث سنكون محظوظين إن نحن وصانا إلى ما نبغي 
قبل أن تؤول إمكانية الرؤية إلى العدم» ربا تكون فكرة جيدة أن نصفي الحو 
بإطلاق وابل من النقد العام على صنعة اللغة با هي كذلك. 


إن فعالية اللغة» بوصفها نظاماً نافعاً لحاجات کل مستخدمیها وقابا للثبات 
والليونة اللازمين لأغراض هؤلاء المستخدمين. تؤذي لزاماً إلى امتلاكها من 
وجهة أولى ثباتاً بجعلها في عدَّة وجوءٍ غير متكافقة مع الظواهر التي عليها أن 
تتعامل معها (بنسبة نجاحها في إحالتها إلى تعابير متوافرة)» ومن وجهة ثانية 
حرلا بجعلها غامضة وقادرة على اللإافلات من زمام المعالجة (بنسبة نجاحها في 
اللحافظة على قدرتها على الاستجابة للمواقف الجديدة دونما تنقيح وإكمال 
متواصلين لجهازها) . وستظهر انزلاقية اللغة على نطاق أكثر اتساعا في الفصول 
الأخيرة. أمَّا هنا فيمكن أن نبحث بعض الطرق التي يز فيها ثباتها واعتياد 
مستخدميها إياها في مناورات معقدة» للاحتفاظ بترابط مرض بين النظام 
والحقيقة غير اللغوية التي ينبغي أن تعالج من خلاله. 1 


ولأتنا جيعاً تلك اعتياداً مكتسباً مع تعقيدات e‏ 
بالصنعة فيها. O‏ ل 
نتوقف لنفكر . ما إن حاولنا أن ن نحلّل إحراز النقاط فإن علينا أ ن نعم أنفسنا 
كيف نخترق ألفتنا هذا الشيء ء الصطنع تماما اللغةء وأن نتحقق من أنها حتق 
في أشكاطها البسيطة جدَأً بعيدة جدَاً عن الحقيقة غير اللغويةء وان بعضاً من 
أشكاها الأكش صنعة من وجهة أخرى» یمکن آن تبذع بعيداً عن ضرورة 
تقديم توكيد طتان جذاً لخاصية تجربة الإنسان» أكثر من إبداعها بعيدا عن رغبة 
ملحة بالإتقان . وا يدفع المرء إلى فاط جد ي الام الملسرف. في حاولة 
تاد أن ما بشع ته ار لن هو قافا فا كان أغداد نالتا :الأعرين فد 
قالوه عن موضوع مشابه. وإحدى معضلات الشاعر الكرى هي كيف يذعي 
بالكلهات فرطأ في الشعور («إن يكن حباً حقأء فقل لي كم هو»» کان أمر 
کلتوباترا طروي اغا قرط الشعرر ضعت دا لان الكلات دات اغد 
الشعورية كانت قد استخدمت قبل على نظاق واسع ؛ وني هذا يكون الشعر 
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اا لقانون تناقص الغلة "diminishing returns‏ . والشاعر الذي يريد أن 

حقيقة أن مشاعره تتجاوز ما هو عادي» عله أن حل مشكلة لغوبة َة 
جداً؛ لأنه مهما اذعى من دنو من اللاتناهي أو الح الأقصى في الشعور فان 
الصيخة للاتناهي تظلَ «العدد + 1». وإحدى الطرق خارج هذا النوع من 
الصعوبة تتمتّل في استخدام معجم غير عادي . في المعجم الهجائي ل (مارستون 
«(Marston‏ الصمم على نقل الح الأقصى في الكراهية والاحتقارء پستخدم 
التجاوز واللاقبول في الكلهات دليا على الحدّة الكامنة وراءها؛ء وني هذاء يعمل 
المعجم كثيراً عل مبدأ السّباب - فينبغي أن يكون ثمة حرم لاطةا 2 بحيث 
يكون المرء قادرا على التعبير عن إحساس الازدراء من خلال انتهاك هذا 
المحرم. . والمعجم الهجائي من هذا القبيل یکون قرا على قدر ما یکون ا 
واضحاً على معيار اللغة المقبولة . وثمة طريقة مختلفة خارج هذه الصعوبة» لكنها 
أيضاً طريقة تتضمن رفض المعجم المعياري للشعور بوصفه غير كاف لمجرد أنه 
معياريٰ» وتتمثل في أن نلعب لعبة لغوية شكلية. ومثل هذه اللعبة تمارس في 
الأحاديث الأول للعاشقين ف «أنطونيو وكليوباترا» لشكسبير: 

کليو. إن يکن حا حا فقل لي کم هو 

e أنطو.‎ 

كليو. سأرسم حدا لمقدار ما أكون عبوبة 

أنطو. إذ ذاك عَلَيْكُ أن تكتشفي ساءٌ دة و ازا دند ةد 

ههنا ربع نقلات نحو تأكيد ناجج,ِ لمسألة أن الشعور قد بلغ الحد الأقصى . 

وهذه النقلات. خلافا لاستخدام المعجم غير العادي» تمتاز ان التأثر لن يغدو 
شاحاً عند المقارنة بتنميق الجهود اللاحقة في النوع . وثمة نقلة لغوية بارعة 
للتعبير عن اللاتناهي E‏ الشيطان - في «الفردوس المفقود عءزلة۴۲ 
Lost‏ )4 ,77-76( _ أن 


ف أعمني الأعماق عمق أعمق 


بقل 2 بأن يلتهمني یزداد اتساعا 


(#) قانون يقول بأن زيادة العمل أو رأس المال إلى أبعد من نقطة معينة لا يترتب عليها زيادة 
مناسبة في الإنتاج. [المترجمان عن المورد]. 
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حيث الحيلة هنا عكس اللغة بجعل «أعمق» أكثر سوءًا من «أعمق 
الأعاق»؛ ویعطی اللاتناهي مؤ شرا لغويا بتغیبر ثوابت النحو المقدمة. وکشر من 
قصائد المدح» » حاصة تلك التي تنظم في تقليٍ مطورٍ دا لا یکن أن تقر 
حق قدرها البتة إلا إذا عاملناها بوصفها تحسيناتٍ لتقديم الأساليب؛ وبعیدا 
عن الادعاء بأنها أوصاف مباشرة ولم تمس للواقع» فإنها تبذل مجهوداً عظيم لتشير 
إلى براعة نقلاتها أو تجريبية عحاولاتها لإججاد أفضل نقلة» ابتغاء إيقاع الواقع في 
شرك الجهاز المتوافر حالياً. اقل لي ان أشبهك بیوم, صيفي؟» یسال شکسبیر في 
مطلع السرتر ة1 حیث يصور نفسه اا دونغا جدوی عن تشبیه مناسب . 
أو في تقليد مطور جداً کا بحا ناطم ر الو تات 
الغارقون في التوكيدِ والأيانِ والتشابيه الواسعةء 
ينشدون التشبيهات. فقد تعبت الحقيقة بالتكرار"» 
وشرو کد ر ة مشاعر الإنسان رما تتمشل في التعليق على زيف 
اللغة التي يستخدمها الآخرون الذين يزعمون آي یعیشون ااا فوا 
يفعل شکسبير هذا في السونتو 130 («ع سيدتي لیس فيهما شيء کالشمس»)» 
حيث مخصص الأبيات الاثني عشر الال للانتقاص من السيدة دائ من خلال 
قائمة من التشبيهات القياسية ثم نجده في «الدوبيت» يدم تأكيده بشأنها وبشأن 
حبّه ها من خلال التلميح إلى أنه أحقَ من الآخرين باللغة التي كان الآخرون 
قد استخدموها: 
ومع ذلك وحق ن السماء» آری ان بي فريدٌ 
مثل أي شيء ةة زا 
وهذه «الستراتيجية» تستخدم التقليد من خلال ادعاء أن المرء يرفضه . وتألق 
«الستراتيجية» يتضح بالعودة إلى خبرتنا في استخدامات أخر للتقليد لأن خرتنا 
في التقليد مدنا بفكرة عى| ES‏ داخله وتقذم لنا إدراكاً للقدرة التعبيرية 
ف النقلات المعدّة مھ) کان ا «معيار» التقليد عن «المعايير» الأخحر. ويلح 
(غومرش »اا٣‏ 6) على هذه النقطة في دراسته النقد الفني عند (جوناثان 


. 183 - 182 ›2 ›3 Troilus and ٥ ess¡da شکسبر» «ترویلوس وکریسیدا‎ )1( 
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ریتشاردسون 01ءل Ria‏ «2طاھ«ەل) الذي يقول غومرش إنه: 
«سلّم بان كل وسيط وكل تقليد له مستواه الخاص من القياسية بحدّد 
توقعات الخبير الذي سيسجُل أي تأكيد دقیق في اتجاه أ آخر. ومن ٹم 
فان درجة الإضاءة المتماثلة التي ا فيه بوصفها معبّرة عن الكابة في 
لوحة مائية يكن أن تكون قد أثرت فيه بوصفها هادئة وساكنة في لوحة 
مرسومة با لح" . 
ما نميل إلى نسيانه عندما نصدر حك على التقاليد المهملة أن المعيار الذي 
نحکم ب امار اجو - سواء أحكمنا بمعيار قد أسسناه لأنفسنا 
بوصفه نتيجة خبرتنا بأنواع أخر من الشعر أم اانا STS‏ 
التفكير» حكمنا بمعيار اللغة بوصفنا e‏ ونكتبها بأنفسنا. وهذا المعيار الثاني 
نفسه يخضع لتغیر سریع» وبين الأسباب الكشيرة لكون الأمر على هذا النحوء 
ذلك السبب امهم لناقشتنا الراهنة وهو ما يكن أن يستشعره الشخص المتكلم 
أو الكاتب من حاجة إلى استخدام مستقل وشخصي للمعدًات القياسية. ونحن 
نصادف صنعة هذه المعذات وندركها کا عندما يظهر الشيء الي ت قوله 
تافهاً أو وخاطقًاً» على نحو ما إن نحن وضعناه في كلات مألوفة ؛ إن عدداً ھائ 
من الناس قد قالوا الكء تلا وکل ما يكن أن نكتشف أننا نقوله ليس 
هو» على نحو ماء ما نعنيه. وفي مثل هذه الحال نقترب من موقف الشاعر. 
إن قصور اللغة وتكلفهاء ابتعادها عن خاصيات الحياة الفعلية» من الأشياء 
التي أدركها نفرٌ من الشعراء العظام . وقد صارت بذاءة الوسيط عند بعضهم 
إحدى الفكر الضاغطة تقريباً. أمّا مالارميه ۲۳”6ةااة٧‏ فنجده في سونتاه عن 
اڭ )»Le vierge, le vivace et le bel aujourd'hui)" the swan‏ یری 
الشاعر الذي رمز له بالتمّ يقع في شرك في البحرة المحجمّدة؛ البحيرة هي مجاله» 


»۸ ۲۲ ۵14 ي. ه. غومبرش» «الفنْ والوهم : دراسة في سيكولوجيا التمثيل التصويري‎ )1( 
و. میلون‎ .| .[llusion: A Study in the Psychology of Pictorial Representation 
(1956) 5 „A. W. Mellon Lectures in the Fine Arts ةlيn>ۍۈk| محاضرات في الفنون‎ 
. 373 (لندن» 1960).» ص‎ 

(2) ستيفان مالارميه: ؟teغام‌هc ues‏ إعداد هنري موندر Henri Mondor‏ وجین - 
أوبري 4-4۲۷[ (باريس» 1951). الصفحات 67 - 68. 
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وهي أيضاً في الوقت نفسه التي توقعه في الشرك وتَجمده وتثبته في مكانه» وهكذا 
فإنه» حيث تلازمه فكرة qui n’ont pas fui»‏ ‰6 [ءعا]».» یری نفسه مثل 
jie « «Magnifique mais... sans PO‏ ل باللغة نفسه ع الواقع اة النقي 
ومجمُّداً ني حلم بار من الازدراء للغة لا يستطيع منه فكاكاً a‏ اجتهد 
الشاعر في تخليص نفسه من كل رغبة في التباهي بزخارف اللخةء فانة شنج 
بعد ذلك کله أن الوسيط الحقيقي الذي عليه آن يستخدمه هو نتاج العقل 
الأنساني والقية الاأنساني. إن م الذي يصادم الواقع مصادمة تامة» دوا 
توسيط اللغة» حب طه دائاً التلففُ في »غۈbÛطlء‏ خdla lS ««Fictive covering‏ 


يقول ولو ستیفنز e۷٥78‏ )5 ه11 )W‏ في حکایته عن لقاء نانزیا نونزیو -«.۸ 
21a Nuno‏ وأوز زماندياس Ozymandias‏ : 


ني تطوافها حول العام » قابلت نانزيا نونزيو 
حا کعذراء فیستا أعذڏت لأمد طویل . 


أنا الزوجةٌ . حَلَعَّتْ عِقَدَها 
ووضعته ف الرمل. کا انا آنا 
الزوجة. حلت نطاقها المرصع بالجواهر 


آنا الو ریت من الذهب اللألاء 
الزوجة فے] وراء الزمرد وات «amethyst‏ 
في وراء الحسد المتوهج ج الذي أحله. 


أنا المرأة المعراة تعرية 
العراءء أقفُ أمام مر 


صارم » وأقول أنا الروجة التي يفكر فيها. 
كلمي ذلك الكلام الذي سيكسوني 
ضع فوقي تاج الروحٍ الماسي. 
(#) عذراء فيستا: عذراء مكرسة لخدمة فيستاء ربة نار الموقد عند الرومان . [المترجمان] . 
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غمني کي با نيط النهائي» 
lz‏ ل الحب e‏ 


إِذ ذاك قال ر زماندیاش إن الزوجة» العروس 
بك دا متألقاً من القلب والعقل . © 


ویکن أن يفترض المرء أن اليأس المطلق من اللغة بحتفظ به لأولئك الذين قد 
فعلوا في كل عصر الشيءَ الكثير لجعلها تخضع لإرادتم» الاين 
اا أن يبلغ بعلا” سا الل رووا فصر کین خن 
رغم ذلك عدداً من التحالفات غر المناسبة ااج ف الطريق وأسدل الستار 
على صعوبات العلاقة تماما بحيث يكون ممكناً بالنسبة إلى بعض قراء الشعر أن 
توا SS‏ م الل کون أك اترا دسا فون ا 
أي عل تخر ى خد ان اللغة «الطبيعية» أو «البسيطة» في القصائد 
الناجحة ثبت عادة أ أنہاء عند ا > في ترتیبات فدّة من أجل تحقيق ذلك 
الوهم نفسه . وکن عادة افتراض أن الحقيقة هي اَن الشاعر الذي يبدو يتكلم 
«لغة القلب». أو «لغة الحياة العادية» قد عمد إلى اضصطراب مهم لیخترعه؛ 
والصعوبة بالنسبة إلى الناقد» خاصة حيث لا يكون هناك اختراعٌ واضح على 
مستوى المعجم» هي الوصتول إل ف اتلك العمليات في القضيدة ة التي تمن 
الكلهات الألوفة من نقل خاصية فة . وجل تماما أنه ابتغاء جعلٍ الكلات تقوم 
ذه المهمْة يكون الشاعر قد فعل شيا حدداً للتغلّب على كل من خاصيّة 
التعميم والنطاق الواسع من عدم التحديد في الكلمات في استخدام متکرر 
وخختلف جدا. وعن هذه المميزات لفردات المعجم يقول (هوسبرز ؟#۲مءه۴1) . 

«لا تشير الكلات إلا إلى أنماط أو أصناف من الأشياء - عامة - وتكون مهمْة 
الشاعر أكر قصيضا وصخر نة من جرد الأشارة أل سدلرلات الأصنافة حي 
على الشاعر أن مجعل الرؤية أكثر تحديدأء وليس في مقدوره فعل هذا إلا من 


(1) قصائد مجموعة كص ع۴0 dع11ectاد€.‏ الصفحات 395 - 396 . 
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خلال الرصف المناسب للكلمات ابتغاء اللإثارة المناسبة. وريا تحسّن الموقف لو 
أن هناك مثلاً مليوناً من المرادفات ل «الفرح»ء وأننا جميعاً عرفنا تماما ظلَ 
الشعور الى يغار إله برساطة كل مها .ما وليسن لخا هذا الخزون 
الهائل فليس في مستطاعنا سوى استخدام الكلهات المنحوتة التي في حوزتنا 
ووضعها معأ ني صورِ مثيرقٍء وعلى هذا النحو تفيد في غرض كان بعيداً عن 
قصدها عندما وضعها الواضع» . 

لكنه من غير المحتم ما إذا كان مليون من المرادفات للفرح» أو أي رقم من 
الملايين» سيقترب من حل المشكلات التي تقدّمها للشاعر طبيعة اللغة. وحتى لو 
افترضنا أن غاية الشاعر أن يرزم تجربته الخاصة على نحو لا تتأذى فيه في 
مرورها منه إلينا - أو إن تكن هذه استعارة مضللة تمامأء أن غايته استخدام 
اللغة في إعطائنا قراءة خريطة بالغة الدقة مكننا من تحديد ما يتحدّث عنه فإننا 
نظل نواجه حقيقة أن المعجم مها بلغ اتساعه لا يكن ا ا شه 
لتوصيل خصوصية التجربة الحية وتحديدها. وأستخدم كلمة «تحديد» لأشرر إلى 
ظاهرة يكن أن يلحظها قارئي بمجرد رفع عينيه عن الصحيفة والنظر حوله. وما 
يراه سيقدم تزامنا في الصفات. وتعقيدا في العلاقات لا تحاول اللغة المرجعية أن 
تتعامل معه. ولوصف مشهد من النافذة» أو حتق زهرة في إبريق داخل الحجرة 
(زهرة منثورء حراء داكنة» أدكن في الز واد في الحواف. أضاءتہا شمس 
الصباح» ترش من خارج إبريقهاء انعكست صورتا في المرآة)» ربا يستمر المرء 
أمداً بعيداً ويظلَ عاجزاً عن أن يضع في اللغة كل ما عليه الوردة في خاصيَاتما 
المميزة وني علاقاتها بالأشياء الأخر - وكذا يظل آکٹر عجزاً ۔ عاجزا تماما - عن 
تسجيل التداخحل المتزامن لكل صفة أو خاصية مع الصفات والخاصيات الأخرء 
فالتعديلات المتبادلة تعمل فوق جملة شبكة العلاقات التي يقبع فيها شيء. وإذا 
كانت الخصوصية و«التحديد» و«الشيئية» حتى فيم نسميه «الأشياء الملموسة» 
عصية على هذا النحو على سبر لغتنا العادية» فكم سيكون عسرر المنال تحقيق 
مثل هذه المطالب حين يتصل الأمر بلحظة في التفكيرء أو امزاج أو الرؤياء أو 


(1) جون هوسرز» «المعنى والحقيقة في الفنرن „Meaning and Truth in the Arts‏ الطبعa‏ 
الثانية (شابل هل» 1948). ص 183. 
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الموقف؟. ويمكن إثبات أن القصائد الجياد حيعاً تفير على نحوما احا 
بالحدّة والراء في الخاصية» وهو في الوقت نفسه إحساس حدّد» بمعنى أن المرء 
جس بقوة اة «هناك» عندما يقراً القصيدة» وغبر حذّد اشا بمعنی أن حاولات 
SC‏ 
بکلّ ما تثبره القصيدة - بأنها تزيفه» حتى في عملية تحديده. وصعوبة تفسر 

حقيقة أن مثل هذه الاستجابات ا تکون اکر تخد عندما تکرن :اللات غل 
الصحيفةء وقد راا فرادی» عادية وبسيطة . وحيث تكون الكلات الفردية 
عادية وبسيطة كالكلهات في القصيدة يمكن أن يكون هناك دائ » ويظل ينبثق من 
القصيدة» مركب شخصى من الخاصيات الحيويةء وهو مركب يتلك القدرة عل 
إمام أن اللغة العادية لا تضع أمام الشاعر أية مشكلة» وأن كل ما عليه أن 
يفعله» کحیرة أستروفيل 1ءطصهءء4 عند الشاعر سدني بشأن اللغة (حيث شكا 
قائ : «إِنْ أقدام الآخرين تظل تبدو لي غرباءَ في طريقي»)» أن يدرك أن 
الطريق بعيداً عن مومه بسيط مثلها تبينه أستروفيل : 


أعض ريشتي «trewund J|‏ أضرب نفسي قدا 
أا المجنونء قالت لي ربة الفن عوسM.‏ «انظر في قلبك واكتبْ)* 


من الصعب مناقشة طبيعة الوهم الذي يخترعه أستروفيل عندما يزعم أنه 
يكتب باللغة البسيطة للقلب. أمّا مقدار ما يكن أن تكون عليه مثل هذه اللغة 


(1) قارن إليزابت م. ويلكنسون» ”«الشكل» و«المضمون» في علم جال الكلاسيكية الألمانية“. في 
Stil-und Formprobleme in der Literatur, ed. Paul Böckmann, Vortrãge des‏ 
VII. Kongresses der Internationalen Vereinigung für moderne Sprachen und‏ 
Literaturen‏ في هيدلبرغ» 1957 (هیدلرغء 9), ص 21: «الفنْ» عند غوته وشیلر» 
معز عن الحياة التي تسري في داخلنا دوغا توقف» تلك الحياة التي لا نقدر على التعبير عنها كا 
تعاش حقًاً. . . هذه الحياة الداخليةء في الصورة الي نجرا لا يکن الوصول إليها باللغة . 
وحين نحيلها إلى مفاهيم وافتراضات» تكون قد غيرت خاصيتها قبل . وعبتٌُ أن نجهد. 
لنقل الإيقاعات واهوامش» إحساس حياتنا الداخليةء > ليس اللإحساس بانفعالاتناء الإحساس 
بفرحنا أو أسانا فحسب» بل اللإحساس بتفكيرنا أيضاء تعقیداته وتلافیفه» تشعباته وتوتراته» 
انضغاطاته المغاجثة عندما يلوح أن سلسلة طويلة ومعقدة من التفكير تكثف في لحظة مفردة. 
فهو يستعصي على كل لغة سوى لغة الفن». 

(2) قصائد التر فیلیب سدني he Poems of Sir Philip Sid rey‏ إعداد ولیم . رنغلرء 
الأصغر (أكسفوردء 1962)» ص 165 . 
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من البساطة فسأحاول أن أبيّنه بأن ألخص بكلاتي الخاصة شيئاً ما على الأقلَ من 
تحديد الخاصيات الموجودة في كلهات قصيدة قصيرة وبأن أتحقَق ما إذا كانت 
الأدوات التي استخدمها الشاعر في نقل هذا التحديد مستعصية على العملية 
النقدية . والقصيدة هي المرثاة البسيطة الكلات ا خد ف الكونتس 
رك .Pembroke‏ والمنسوبة عادة إلى وليم براون من تافستك Tavistock‏ : 
Underneath this sable Herse‏ 
Lyes the subject of all verse:‏ 
Sydney’s sister, Pembroke’s Mother:‏ 
Death, ere thou hast slain another,‏ 


Fair, and Learn’d, and good as she, 
Time shall throw a dart at thee”. 


تحت هذا 

یکمن موضوع الشعر كلّه: 

أخت سدني» أم يمرك : 

أا الموت. قبل أن تكون قد قتلت واحدة أخرىء 

جمیلةء ومهذبة» وخيرة مثلهاء 

سير شقك الزمان بسهم'. 

وتأثير هذه القصيدة من حيث هي كل شخصي جداً. ولتسديد بعض 

الطلقات لوصفه» يمكن أن أقول» «القصيدة تعطي انطباع العجرفة الرائعة» أو 
«انطباع الكبح القوي للأسى الشديد» راطع حقية الموت» (لكنها في الوقت 
نفسه تعطي ذلك الانطباع وتدحضه)» أو «تعطي انطباع الثناء الرائع > المؤكد 
كثيراً لكفاءة موضوعه بحیث لا یتنازل ليقدم e‏ آي شيء 
سوى تعابير الثناء الاك غا («حهيلة». «خبرة») ؛ وأكثر أهمية من هذا کله 


The Oxford Book of Seventeenth Century e gl تتاب أكسفو رد لشعر القرن‎ )1( 


Verse‏ إعداد ه.ج. س. جریرسون وج. . بولاو (أکسفورد» 4).» ص 339 . [المقطع 
الثاني الذي ينظر إليه عادةً بوصفه إضافة بيد آخری» يظهر في مخطوط لانسداون 
ansdowneا.‏ ص 777؛ وبشان هذه الإضافة انظر «قصائد وليم براون من تافستك» إعداد 
غوردن غودون س G00 600d‏ (لندن» 1894)» 2 ,294]. 
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انطباع إياءة يقام ها في وجه الموت» اء في الوقت نفسه غاضبة وفاترة». 
خف تسمیتها إياءة تسيء إلى بساطة اللغة ؛ إذ ليست هي إياءة على قدر ما 
هي اش متغطرسة کثیراًء نوع من «لا آزال دوقة مالفي «Duchess of Malfi‏ . 
هذه الطلقات جا غير كافية ؛ إل اَن هذه الانطباعات نان أو شيعاً مثلها» 
تتأ من أربع وثلائين كلمة في ترتيب د lU‏ 


فوق كل شىء لان القصيدة تنحرف في الوسط» حيث يكون هناك انعطاف 
دراميّ عنيف» في نجه الخاص» كاللحظة التي يقفز فيها هاملت إلى قبر 
ا تبدأ القصيدة في غط مرمريٰء في نغمة البيان العام» بشهقة صلاة 
لراحة الموتق: « تحت هذا. . . يكمن. . .» لكننا لا نعلم باسم اميت حالا. 
وهذا موت مقل جدا لا موت «موضوع الشعر كلّه». والكلات «أخحت 
سدني» وأم ببرك» تستدعي إلى القصيدة جواء اسم الكونتس في الحياة: راعية 
الشعراى إلمام سدني «أركادية aالةءإA».‏ المرأة التي جعلتها منزلتها العلية 
وأسرتها» ومواهبها الشخصيةء› E‏ للأدب» تبرز بوصفها أغوذجاً عظع)ً 
للإنسان الذي كان الشعر سيا له بالا هام والتشجيع ؛ والآن هي ميتة» ولیس 
ثمة ما يفعله الشاعر أكثر من أن يسجل وفاتها في ختامية بسيطة. وعند هذه 
القطة تقسها من الشجل السط و ا لامي قفر الشاعر نةه إن جز 
التعبير» من القبر» ويخاطب الموت بازدراء را إن القصيدة وخطيبها الخيالي 
يبلغان الحياة الغاضبة عند الكلمة المجردة في الخطاب. «الموت» - الموت الذي 
فعل أسواً ما لديه ج خہاية الزمان عندما سيلتفت الزمان أخيراً إلى اموت 
ويقضي عليه . وتتضمّن أن ناية العالم (عندما ينتهي الزمان والموت أيضا) هي 
النظير الوحيد الذي يكن تصوره لموت موضوع الشعر كله. وهذاء الذي هو 
نفسه ثناء هائل» هو في الوقت نفسه العزاء الضمني للمرثاة: الحياة السرمدية 
مشار إليها ضما . إل أن قوة القصيدة لا تكمن في عرائها الذينى الضمن أوفي 
الغا اهال عن الفركح كان إو فن لقب الاج المرف إلى 
بحدث عند كلمة «الموت» الانفجار العنيف للحياةء والغضب. والثناء 
والتأكيد. ويعتمد عنف هذا الانفجار في تأثره على تركيب الشاعر أولاً بعناية 
فائقة التفّل المرمري الذي يفجره. وابتخاء تركيب هذاء استخدم الشاعر عدداً 
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من الحيل غير الظاهرة. والإيقاع والعروض على قدرٍ کبیر من الأهمية هنا. 
فالطرق الاإيقاعي 4۲ء5 1۴ في 
ÛÙndernèath this sable Hèrse‏ 
ينخفض انخفاضه هذاء لن النبر العروضي يتفق تماما ونير الكلام في إيقاع 

رزين هابط . (وما محدّد البنية الإيقاعية او الكلامي الذي أفترضه المعنى 
والنبر العادي) . وفي الأبيات الثلاثة الأول حیث الريقاع الأساسي هو تفعيلة 
التروكي ctrochee‏ ]دم دي / دم دي / دم دي / دم ل کل كلمة منبورة 
طرقة . ويعاق تقدّم الأبيات على نحو مل جدَأًء لأنه لا بد من إيجاد وقفٍ بين 
الف ال ن ا اتيت ر تع الررن ت ا 
Sydney”s /: verse»; «... Lyes / Herse» Death/»‏ ...»] . هذا الوقف الرزین 
بين نهاية البيت وبدء البيت التالي لا بمحدث عند انعطاف القصيدة: لا يوجد 
وقف قبل «/طاةە(» لأن البيت السابق ينتهي بنبر خفيف› «Mo` ther»‏ . 
هذه نقطة التغير في الوزن. والبنية العروضية في جملتها وازن فيها على نحو 
مبهج بين التروكي واليامبي"*» وما هو حاسم في تأثير القصيدة أن البحر 
الغالب في الأبيات الشلاثة الأول هو التروكي» في حين أن البحر الغالب في 
الأبيات الثلاثة اللاحقة هو اليامبى . والأبيات الفلاثة الأول لا بد من قراء تجا 
هکذا: 

دم دي / دم دي / دم دي / دم 

دم دي / دم دي / دي دي / دم 

دم دي / دم دي . دم دي / دم دي . 


اما الأبيات التالية فلا بد من قراءتها: دم /دي دم /دي دم /دي دم /» لأنه 
من الواضح أنه سيكون مضحكاً أن نقرأها: 


(#) يطلق هذا الصطلح في الشعر الإنجليزي على التفعيلة المكونة من مقطع منبور يليه مقطعم 
غيرمنبور» وهو نادر في الشعر [المترحمان] . 

(#٭*) يطلق هذا المصطلح في الشعر الإأنجليزي على التفعيلة المكونة من مقطع غيرمنبور يليه مقطع 
منبور» وهو النوع الغالب في الشعر الإنجليزي كلّه. [الترجان]. 
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Death,ere/ thou hast/ slaine a -/nother, 
Faire, and/ Learn’d, and/ good as/she, 
Time shall/ throw a/dart at/thee. 

الأسلوب في الأبيات الثلاثة الأول يتلاعب في اقل الماثل لمخطط التروكي ؛ 
ذلك أنه اسلوب تم ۾ بالحقائق اروا والكلمة الوحيدة التي تضرب 
e‏ 3 موف هي كلمة «کل 11 . وعكس هذا أسلوب الأبيات التاليةء 
الذي يتضمن التوسّل» والتشخيص» والغلو غير المباشرء وكلهات القيمةء 
والاستعارة» وصيغة ا وهذه ل اة ناسا . وبين| کل شيءَ في و 
الأبيات الثلاثة الأول مرتبُّ جداً بحيث يجعل القبر لصيقاً بالأرض لتضيم امو 
الشخصية (لدرجة e‏ اة أنها «أخحت سدني»ء «أم بمبرك»)» 
إذا خحاصياعما الشخصية تؤكد في الأبيات الثلاثة الأحر» وفي ذروة الثناء. والأكثر 
aT‏ التي وضع فيها انعطاف القصيدة بحيث ينشاً من 
ارتباطه ببنية القافية التأثيرٌ الأعلى للإدهاش: فهو موضوع تماما في منتصف 
الدوبيت المتوسط من الدوبيتات الثلاثة . وتعطي الدوبيتات عادة توقعاً بأل معفى 
القطع سينقسم على أجزاء بيتين» على أن يكون البيت الثاني حاسم في تقرير 
معنى البيت الأول. في هذه القصيدة ينشطر الدوبيت المتوسط في المنتصف؛ 
فنصفه الأول يقزر تسجیل حقائق الموت» أمّا نصفه الثاني فيبدأ تحذّي الموت. 
هكذا فان المرى e‏ القصيدة الرقيقة المحألقة 
الأنظومة شل هذا المعجم البسيط» يرى أن عكس انتصار الموت (الذي هو 
عملها) حقق بإعال ما هوني کل صيغة - الإيقاع› الأسلوب. الشكل الشعري 
قادز على إعطاء قوةٍ للمعجم . وإن تصاعد الموقف في القصيدة» من تسجيل 
اموت إلى الازدراء الصفيق لهء هو المتلقي للإسهامات من کل شيء آخحر في 
القصيدة. وفعل القصيدة ليس شیا متراکا خارج محتويات المعنى المتعاقبة لكل 
بيت. ويغدو الفعل مو ر بسہب» وام انه دت من خلال العلاقات 
الشكلية في القصيدة TT‏ 
وفي الدوبیت» ویدین في قوته للمقدار الكبير من الأسى الذي ينبغي أن حدثه 
ا (وهو مقدار محدثه الإيقاع والأسلوب)» ويدين في انتصاره هزية البنية 
العروضية السائدة في الأبيات الثلاثة الاؤل» ويدين في غطرسة مديحه للمجانسة 
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بین «عطء» و«٤٥طا»»‏ ویدین في صفاقته لارتباط البيت الأخبر با كان قد تقذم 
لأنه في مدی بیت واحد» مطل الماد بضربةٍ خفيفة من سهم »› اموت 
القوي الذي أعدّ في الأبيات الخمسة الأول لفعل الشيء الكثير. خو هذا 
كله قصيدة ذات معجم مبسّط وليس قصيدة بسيطة . 


لقد عالحتٌ هذه القصيدة القصيرة بتفصيل واضح لأنها تلوح لي تمثل بعض 
الحقائو ئق التي ليس في وسع دارس لغة الشعر أن يتحمل إغفالها . وإحدى هذه 
الحقائق أن تلك اللغة مضللةَ جداً . ذلك أنها تمتلك عدداً كبيراً من أساليب 
التأثير فينا إذ إنه تحت أبسط السطوح يكن إثبات وجود علاقات شكلية عالية 
التعقيد يصعب جذا إرجاع تأثيراتها إلى سبب مفرد بعينه . ومن وجهة ثانية فإن 
إرجاع تأثیر من التأثرات إلى أسبابه صب غالا لأن التأثير نتاج ابينة كلها: 
أي نتاڄج علاقات كثرة م عا فل حداف تقذمٍ ذي مظهر حذد جداً؛ إذ 
ليست القصيدة مجموعة عبارات› بل هي أداءٌ مسرحي» مثلوه أشياء من قبیل 
العروض» وتبديل النخمات ولم جرا. وما إن يدرك هذا حتى يبدأ مفهوم 
«اللغة البسيطة» يبدو تضليلا نقديا. وكثيرا ما يكون المعجم البسيط قناعا للفن 
المعقد. وربا نتساءل عن مدى تقدير معجمنا النقدي لقدرة الشارع على فعل 
.١‏ آية كلمة تكون هناك في المصطلحات النقدية يشار بها العا واا 
عندما ينشىء مسرحية تعطینا ااا بموضوعه؟ _ «المحاكاة» د ا 
مکنا لکن هذا مضلّلء لان كلمة «حاكاة» تميل إلى الإ يجاء بتسجيل الواقع» 
ك لو افترضنا أن الشاعر بحاول استخدام الكلمات بوصفها مرايا بسيطة 
ل «عناصر» الواقع - كلمة «أهر» لتعكس حقيقة الحمرة» وكلمتا «عظيم» 
و«رزين» لتعكسا العظمة والرزانة . ومهيا يكن فإِنَ اا باستخدام 
N‏ اللحو. و«حاكاته» في اللغة أكثر مراوغة . وهو يو غاا أن ثل 
معناه: أن و النمط الذي حين يشل نفسه في عقل القاریء» ثبل خاصيّة 
التجربة أو حركة الشعور الذي يكتب حوله. والتمثيل في مرثاة كونتس برك 
يعتمد كثيراً على قيم راسخة في أنظمة الوزن الشعري. والإيقاع» والشكل 
المقطعي» لكني لا ينبغي أن أميل إلى الإجاء بان هذه هي العناصر الوحيدة 
القادرة على خدمة مثل هذه الغاية . إن أية صيخة يُبرز فيها التنظيم بقوة ینبغی 
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أن تضيف» إلى ما يقال في صيغة البيانء تمثيلا مصاحباً للتفرّد. قد يكون هناك 
طرق لا حصر هما للهندسة» من خلال استخدام SS‏ 
أشكال من إضفاء الطابع ال انع نطاق أي معجم . سيكون من الحمق أن 
نتحدّث وکأنْ المرء ء يستطيع أن ينشیء درا لزور ا ري ي العقل البشري 
عا مت لل فادها ى صربح ولبات یری عمليات ٠‏ 
مشاب ہتها للمعنی - لا تة تقزر هي نفسها معنى بل تعطي لوناًء أو مظهرأًى أو 

شاد اوطانعا عدا ار اض و الكلمات تستخدم لانعدام u‏ 
أحسن منها؛ ذلك أنه من العسير أن نجد مصطلحاً لن يبدو ختصراً «التمثيل» 
إلى مستوی مزین یضیف توافه إلى وجه المع . والصعوبة آنه كلا واصلت 
ا الكلهات في وصف ختصر التجربة العتر عا باللفظ غرقت في اللجة 
التي لا پسبر غورها بین الواقع اللغوي وغير اللغوي لعل يکون أحسن أن 
أضع غهاية هنا للمواصلة ا لغير اللفظي › وأذكر نفسي وقارئي بمعنى 
الاختلاف البسيط (دوغا آي شارت نن الاين )بان أقزل إن مصطلح «مثيل» 
ي بوصفه مذ كرا بالاختلاف بين الأداء والإعلام اللفظي : : ذلك أن 
التمثيل فلت من التخصيص الصغر ف الإعلام اللفظي . وعلى نحو مماثل» 
فان محاولة كتابة أي تعليق أوسع على ما يعنيه «التمثيل» لن تفيد إلا في التراكم 
غير المنظم» كا تشاء الكلهات» لفكرة الإماءة الرشيقةء البلاغة الكائنة وراء 
متناول المعجم» التي أحاول أن أربطها بالمصطلح . ولتفادي هذاء علي أن ألا 
إلى النظير» وأورد الكلمات التي يصف فیها اتب في المسرح الذروة في مسرحية 
يیتس 5ا٥۷‏ «بدرٌ في آذار ۴u M007 ¡n M3161‏ ۸ : رإِن الشعور عند م 


النقطة يكون حاداً جدَأً على نحو يكون فيه الكلام أبسط تواضق کترا م 
يعار عنه . وبدلاً من ذلك يمثل تعهدٌ الملكة بوساطة إعاءة صامتة رمزية» . 


طبيعي أن المرء ابتغاء إحداث التمثيل - أي إعطاء ما يقال على مستوى 
الإعلام كا في التفصيل المعبر عنه بالألفاظ - لا بحتاج إلى أن يكتب عن مسرحية 


(1) دنس دنوي عuطعهہه٥‏ ءنصء0, «الصوت الثالث: المسرح الشعري الإنجليزي والأمريكي 
ال>ۍىدıي «The Third Voice: Modern British and American Verse Drama‏ 
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ذات مواقف متغيرة (رغم أن القصيدة التي اخترتا مثالا هي من هذا القبيل) 
وليس ثمة ما يدعو إلى افتراض أن التفصيل ينبغى أن يعتمد دائ على تفاعل 
عد كبير من العناصر الفعَالة في اله الخر ر كال رض أن الا 
الوحيد الذي ستسسّدعى البنية الشعرية لأدائه هو إيداع «إعلام» القصيدة في 
تلك البنية الشعرية التى تضفى عليه خاصية فدّة. وفي دراسة التمثيل بوصفه 
نتيجة» والبنية الشعرية بوصفها سبباًء عليناء كا هي الحال داثمً في مساشل 
السبب والنتيجة في الأشكال الأدبية للغةء أن نتذكر أن «العناصر الأسلوبية. . 
متعدّدة القوى»؛ فالأداة نفسها قد حدث نتائج مختلفة» والحال على العكس؛ إذ 
النتيجة نفسها قد تكون نتاج أدوات مختلفة» . 

يمكن أن يُسأل كيف يستطيع المرء أن يتكلم في اللحظة نفسها تقريباً على 
حاص وة وعلى «الأداة نفسهاي» «التأثير نفسه» . والإجابة الأولى والواضحة أن 
المرء e a a a‏ آن یستخدم مصطلحاً شاملا ب م 
«الاستعارة» - لضرب محدد د من العلاقة اللغوية» سستنوع E‏ ا لنوع 
الكلمات والمعاني التي لف بينها. أما الإجابة الثانية فهي اَن المرء عندما يتكلم 
على «التأثير نفسه»» يكن أن يكون اشا متکلاً بمصطلحات تصنيفية واسعة 
أو عكس ذلك يمكن أن يتكلم وهو ينظر بعين واحدة إلى التأثير الماشر للأداة 
في معنى الكلهات المستخدمة فيهاء دونغا رجوع إلى کک الأكبرء في السياقء 
للمعن المتأثر. سبيل المخال» قد يستخدم المرء أداة إعطاءِ كلمةٍ واحدة بيتا 
قائ بنفسه ورغم أنه متى أجري هذا کان التأثير «نفسه» في أن الكلمة تكتسب 
الإبرازء فإن تأثير هذا الإبراز في أي مقطع من المقاطع سيعتمد على طبيعة 
المقطع . وجل أن تأثير أداة م الأدوات لا ينتهي ف تأثرها المباشر في الكللات 
القليلة المرتبطة با ارتباطاً حك ؛ ذلك أننا في القصيدة نكون مهتمين بشبكة من 
المعاني . لكنه بصرف النظر عن مسألة إضعاف تأثيرات اللغة النقدية أو تقييدها 
لدينا مسألة أكبر تتمثّل في المادة المتغيرة التى مسد فيها السّمات «نفسها» للشكل 
الشعري. ذلك لأ هذه السات - رغم أل الكلات تلك نسبيَاً ما يسمّيه 
(إيفور (Yvor Winters jii‏ «خاصيات lÎية «mechanical properties‏ _ أي 


(1) أولانء الأسلوب في الرواية الفرنسية» ص 20. 
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إن كلمة «اعاعا» ستصوت دائ مشل «)عدءا» أو «ءناا»» أك منه مثل 
»pudding»‏ أو «صھل» ۔ ذاتث خحاصيات مرنة آ وحتى الكلمة «نفسها» 
ستختلف في درجة النغمء والأمدء والنبيء والقوة تبعاً معنى العبارة التي توجد 
فيهاء أما في الشعر فإنها ستختلف في هذه المناحي أيضا تبعاً للبنية العروضية 
التي نتخيل أننا «نفسح ها مكاناً فيها». ولأسباب کهذہ لا يكن أن يوجد 
إيقاعان متطابقان» رغم أنه يكن أن يكونا متشا من ا . وني معالحة إيفور 
ونترز لبعض الخاصيات المرنة المستخدمة في الإيقاع» یصرٌ على آنه لا کن أن 
یتطابق بیتان تطابقاً تام في الإيقاع : 


«لا بمكن البتة أن يكون لمقطعين درجةٌ الثبر نفسها - أي إنه على قدر ما للنظم 

من أهمية ليس ثمة ذلك الشيء الذي هو مقطع منبور أو غير منبوز في أصله» 
أما المقاطع التي تعد منبورة تنبا فإنه لا يقر بأنها كذلك إلا استناداً إلى مقطع أو 
مقاطع أحرى داخل التفعيلة نفسها؛ e‏ طول الصرت 
اللغوي quan †i†y‏ أو طول المقطع - رغم أنه لا يشترك في البحر العروضي 
د یکوت مثل الذرء قابلا جدا للتنوع» وهو ير في الإيقاع. ys‏ 
الإيقاع عن الضبط الدقيق والمعالحة البارعة لمصادر التنوع ا 


ویتابع قوله إن «إيقاع القضبة تخار القصيدة كلها مغلا يتخلل الدَمُ 
الجسم البشري : تخلص منه وسيكون لديك جثة» (ص 83). وفي وسع المرء أن 
يطور هذا التشبيه إلى إدراك ذهني» فيجعل الصورة المقطعية اليكل العظمي» 
على الأبيات الامتداد العضليء والقافية التساوقَ بين العضلات» وهلم 
. أما النقطة الأساسيّة المحمثلة ف أن جد القصيدة حدر تة هافدة إن 
e‏ وحدتها» فستبقی 
وإذا ما كان «الجسد» 0 (على غرار ما حاولتٌ أن أبن أنه ينبغي ان 
يکون» حقيقة أننا نستطيع أن امت الأعضاء) فإنه ربا یظل E‏ 
كيف يمكن أن تكون هذه الوحدة ذات معن . كيف یکن ل «الدم» - مثلا ن 
يضيف إلى معفى القصيدة؟ آمل أن يكون مثالي قد أظهر أنه يضيف إلى المعنى؟ 


(1) إيفور ونترزء وظيفة النقد: مشكلات وlêرluت The Function of Criticism: Problems‏ 
ڪْخٍExerc and‏ (دنفر» 1957). الصفحات 82 - 83, 
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N O‏ أن يفعل 

ا لق دمت اي ليقي عل دة راونت إل أن شكلها الشعري (بعونة 
أخر» شام التنوع ٤‏ الأسلوب) يقعل شیا أكش تحديداً من جرد تقديم 
التشويق والإإثارة والتفرد؛ ذلك أنه يقدّم اللإدهاش» والعکس› وفرحة 
الانتصارء والفتور» وهلم چ وأحسب آنا عند هذه النقطة نصادف أصعب 
مشكلات «الشكل». ولعلّه ما لا يجحتاج إلى مناقشة أننا كثيراً ما نرى بأنفسنا 
صفاتٍ من مثل الرحمة» أو الحنق الشديد أو الحنان» في صورة لمزهرية» في 
انطلاق الأمواج المتكسرة التي تندفع فوق الصخور»ء فی سا وردزورٹث 

ذلك الضياء الوداعيٍ العميق الذي به 

ا 

(المقدمة eءلuاء۴r»‏ رواية 1805 - 1806 ,8 ,117 - 119) 


أما كيف نقرأً هذه الحاصيات في العام المحيط بنا ولاذا نقرؤها فليس نما 
تخاوله هنا وأفرض أن راا حاصية في الإيقاع وفي العلاقات الشكاية 
الأخرى من النوع نفسه» لکن مع اختلافات تتمشل في أنه يوجد في القصيدة 
حوافن من طبيعة أكثر تحديداء يقدمها معنى الكلمات وإحساسنا بالموقف الذي 
يشر إليه» ما يعدنا قبلياً لتفسر الإيقاع والتقلبات الشكلية وما شابه ذلك في 
«صفات» منسجمة مع الموقف. وفضلا عن هذاء فإن ما بجدث في النظام 
الشعري للقصيدة يمكن أن يضر على نحو أكثر اختلافاً ما بجدث عندما تتح 
الموجة فوق الصخرة. والنظام الشعري نفسه ينطوي على «أحداث» متباينة جذا 
من مثل القلّب الواضح للتفعيلةء التوازن البهيج للبيت» > لأنه هو نفسه نظام ذو 
عناصر متعدّدة يفسح جال لعدوٍ کبیر من التوقعات» عدد كبير من التأكيدات» 
عدد ق الأزمات والحلول في التمط؛ ويكن أن نسمي هذه «قےا» نقدرها 
ا داخحل إطار النظام الشعري . والدقة التي نقدّر بها هذه القيم ونربط 
بعضها ببعض تكون» كمعظم العمليات الراقية لاخر التي يقوم بها العقل 
الإنساني» ور اول قدراه عل اا مات فة > مادام 
معجمنا ونحونا ليس فما هذه الدقة نفسها؛ فاللغة أداة للإنسان» خترَعٌ لا 
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كن أن يكون دققا كقوى صائعه. إن النية الشكلية القافرة غل التعنير 
الواضح » بتعابيرها الخاصة» عن اختلافات دقيقة فوق مستوى التمييز الممكن 
بوساطة تعابير لفظية متبلّدة» تشحن تلك التعابير اللفظية المجردة بقيم دقيقة 
لنظام آخر من الوجود. ويكن أن يضاف ننا في ربط هذه «القيم» معن 
الكلمات قد ننزع إلى أن نلتقط من بين آلافِ الأحداث الجارية في تيار الشعر 
تلك الأحدات التي «تمثل» المعنى على نحو أكثر نجاحاً؛ إذ نغض الطرف عن 
لار را الصلة بالموضوع ف التفصيل التام لما حجري . ور يما يضيف 
المرء أيضاً اعتداد أنه تجربة مثيرة طبعاً عندما تنجح «قيم» نظام شکلي في قياس 
معنى الكلات على نبضاتنا (و نحن هنا نكيف تعبير كيتس). فهذه تجربة إمجاد 
ضرب من الاتصال بتفاصيل العام (غير اللفظي)› التي تنكرها علينا عادة 
الطبيعة المجردة للغة. وعندما يتب كيتس مثلا في «أود إلى لى الخريف : ٥ا »0d٤‏ 
Autumn‏ «شعرك يتصعد برفق بفعل الأنسام التي تهب عليه» يقرب صورة 
الخريف على نحو مفاجىء وحيمي» لأن حط سير البيت يتقَدّم من اللمسة 
الأولى الناعمة إلى الحركة الضئيلة نحو الأعللى» إلى الرجفة المخففة ل «البوب» 
عندما يتناءعى النسيم» كل ذلك ثل هذه الرقة التي تقربه من أن يکون حقيقيَاً 
بالنسبة إلينا. لكنْ هذه الحميمية المغاجئة والناميةء التي هي ختلفة کک عن 
الافتتاحية البعيدة للمقطع › ذات شان کبیر نظراً إلى ما فيها من ألفة وإلى أنها 
تقرب الصورة البعيدة على نحو مفاجىء» ليس من خلال حاولة ظاهرة أو تقليل 
واضح للمسافةء وإنغا من خلال لمسة صامتة للتمثيلء سد ها الطاقات عند 
نقطة التغير اللازم تماماً. 


ولانحتاج بعد ذلك إلى أن نحاول تخيل حالة للمسائل يتوجب فيها على 
البنية الشعرية دائ ودوغا انقطاع أن تفصّل معنى كل ما يقال فيها؛ وربا يكون 
هنالك الكثير الذي يكن أن يظفر به باستدعائه لفعل هذا عند النقاط المهمُة 
فخي وفك بكرن سحا خا أن ها تشغ ر أنه ارك الداخلية. اة 
يكن أن يكون نمكن الإدراك بالنسبة إلينا خاصة لأنْ الشاعر يضبط تلك 
الحركةء بترد: قوة البنية الشعرية» والقوى المختلفة الى تذّخرها عند النقاط 
العقديّة الحاسمه حيث يأخذ مجرى المعاني ونا ا أو حيث يكون هناك 
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واحدٌ من تلك «الضغوط المفاجئة عندما يلوح أن سلسلة طويلة ومعقدة من 
التفكير تتكثف في لحظة واحدة». وعلى هذا النحو يكن ل «القيم» في البنية 
الشعرية أن تكون مشكلة الشكل التامٌ للقصيدة» ولا يعني هذا تماما القول إن 
البنية الشعرية هي نفسها شكل القصيدة. 
إن مفهوم «شكل القصيدة» مفهوم عير وريا لا يكون من شأن كلمات كثيرة 
إلا أن تخمض القصد. ويكنَ أن نقول إن القصيدة ليست جرد سلسلة من 
اللإعلامات» ومهم) كانت اللإأعلامات مؤثرة فإا تظل إفرادية وجماعية؛ ففي 
القصيدة الناجحة ثمة إحساس بالذهاب إلى مكانٍ ما وبمعرفة وقت 
ويعني هذا بدقَةٍ القول انه في القصيدة الناجحة تا کل اعمات التي تشر 
القصيدة ضمن حدود القصيدة . ولنِ أزعم معرفة کون هذا وهماً ناجحاً فحسب 
أو غير ذلك ولكنه ليس مستحيلا أن أرى شيئاً من الطريقة التي يكن أن 
تحصل فيها تلبية الاهتمامات الثارة جميعاً أو وهم تلبيتها. وإذا ما أمكن حشد 
قيم البنية الشعرية في بعض النقاط أكثر ما هي عليه في نقاط أخر فسيكون مكنا 
أن نفيد من هذا في إبراز بعض الاهتمامات» سواء أكان ذلك في إثارتما أو 
تلبيتهاء وذلك من خلال ربطها بخاصية شكلية للشعر - وكذاء طبعاًء بأنظمة 
أخر كالتكرار اللفظى» إن كان ذلك لزاماً. ويمكن أن نظفر شال مبسّط لذلك 
في إحدى أغاني در ان ¢ «The Spanish Fryar»‏ 
Farwell ungratefull Traytor,‏ 
Farwell my pejur’d Swain,‏ 
Let never injur’d Creature‏ 
Believe a Man again.‏ 
The Pleasure of Possessing‏ 
Surpasses all Expressing,‏ 


But ’tis too short a Blessing, 
And Love too long a Pain®™. 


في البيتين الخامس والسادس يعطي الحم بين القافية المؤنشة" مه۴ 


James Ji إعداد جيمس‎ The Poems of John Dryden «قصائد جون درادن‎ (DD 
.208 »1 )1958 (أکسفورد»‎ Kinsا‌y‎ 


(#) هي قافية مكونة من مقطع طويل أو منبور يليه مقطع قصير أو غير منبور» ونجد الشعراء - 
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راء والتركيز على مجموعات من الصّوائت والسواكن انطباعاً باستمرار عيش 
التجربة البهيجة نفسها ثانية . أما بعد بيت الانتقال الذي لم يبق فيه سوى بقية 
من هذه المجموعات الصوتية» وبعد أن أعدّ حرف 1 للجناس الاستهلالي في 
كلمتي «ع١10 »10۷٠...‏ في البيت الأخيء فإننا نحرم على نحو مفاجىءء عند 
كلمة ««نه۴». من هذه القافية الراقصة» وفي الوقت نفسه فإن كلمة «صنة۴»» 
تتبنى المجانسة الاستهلالية لحرف «م» الموجود في البيتين الخامس والسادس»› 
والذي يتلاشى في البيت السابع» ولا يصااح ف مکان آخر في هذا البيت الأخبر 
سوى في كلمة «صنة۴»» التي تشکل من ثم تضاذا حاذا مى كلمة 
«eإuءeaا۴».‏ وحتى التغاير بين ««نه۴» الأحادية المقطع وذوات المقاطع المتعدّدة 
zklدlخlZة «Expressing» «Surpasses», «Possessing»‏ يسهم في الإحساس 
بالخسارة الكبيرة. (ومثلا أن ««نة۴» تتبنى الملجانسة في أحرة ف ال«۴» تتبنى 
«Short... Blessing» lala‏ أحر ف «5») . وکن أن يفهم بعدئلِ ُن 
«الخاصيات الآلية» للكلات تترکز أو في الإيقاع» وني نظام القافية» وفي نظام 
التجانس الاستهلالي الذي ترتبط قيمه ب «۲eنءهع!۴»»‏ ثم إثر الانتقال تتبدل 
هذه الخاصيات» مع انطباع التخلص ما تقدَم وعودته في ««۴۵1» فحسب . إن 
الانحرافات ف الأنظمة الشكلية للشعر والبلاغة تعمل بنجاح على نحوغر 
متوقع ولکنه مرضصٍ باشی وهي تضفي على الأبيات قوة الحكمةء لان هذه القيم 
الشكلية وانحرافاتباً مرتبطة بالتضاد الخفي بین «الامتلاڭ عداووعیوم۴» ورا لحب 
مہا وکذا بالتضاد الحل في «قصیر 0۲۲ ط؟»/ «طویل »]0١8‏ وي «سعادة 
«Pleasure‏ / «أسى «Pain‏ 4 


في الحديث عن البنية الشعرية وإمكانياا استخدمتُ مصطلح «العلاقات 
الشكلية». ويكن أن یتردد المرء خا في استخدامه على الإطلاقء ذلك لأنه 
يصطدم بعائق مزدوج يتمتل في كونه واسعاً في قابلية تطبيقه وربا مثقلا 
بالاحتمالات في جرسه. أما اتساع المرجع فيعزّ على المرء تفاديه إن هو حاول أن 
يبت كم يحاؤل أن يشت في هذا الكتاب» أن أية علاقة ظاهرة بين أجزاء 


= الإنجليز يلجأوون إلى هذا النوع للهبوط بالأسلوب من مستوى رفيع إلى ما هو أقلّ منه 
[الترحان عن معجم مصطلحات الأدب]. 


148 


القصيدة ستعدّل كثيراً وتعدّل هي نفسها بفعل علاقات ظاهرة أخر» حيث 
تكون الوحدة النهائية للقصيدة نتيجة لتفاعلها الشامل» وحيث| بحدث تفاعل 
کک القبيل فإن المعنى الكامل للقصيدة لا يكن أن يفصل عن هذا 
ا فائدة هذا الصطاح أنه يکن الإنسان من أن ET‏ 

فوا ار هة النظرء إلى أن أية علاقة محدّدة في القصيدة يکن أن 
ادل أية علاقة أخرى: أي إن العلاقة الذهنية مثا کالي بين «الأسود» 
و«الأبيض»» يكن أن تعدّل بوساطة أ من العلاقات التي تشترا ك فيها الكلمتان 
«أسود» و«أبيض» في القصيدة» على الرغم من أن هذه العلاقات الأخحر تسود في 
أنظمة (كالقافية) بعيدة كثيراً عن نوع المخزى الذي تتلكه مفردات المعجم . 
ومها يكن» فإنه ما دام غير مرجُّح أن ينكر أحدٌ أن العلاقات على مستوى 
العجم والنحو حافلة بالمعنى فسيكون ثمة ميل طبيعيّ لدى أولعك الذين 
یستخدمون مصطلح «العلاقات الشكلية». بوصفه طريقة ختصرة للقول «إن 
كل ضروب العلاقات ذات معنى وتكيّف معاني أخر»» إلى أن يكونوا مهتمين 
جدّاً بالدفاع عن «الثراء الدلالي» في العلاقات التي تحدث في الأنظمةء ذلك أن 
«رجل الشارع» را بتفوه ر بكلمة «شكلي» بمعناها ال أي «دخحيل على المعنى»› 
محرد زينة) إلخ . 

قد تظل ار ف اة الاحتالات عالقة الفح a‏ 
الأحسن أن ندرس القصيدة حيث لا تكون النتيجة را مۇثرا رغم أن العلاقة 
الشكلية المحدَثة في نظام ات معنى الكلمات في الأبيات تعديلا حادا؛ 
وينبغي أن يوضٍح هذا على الأقل أني لا أدافع عن فكرة أن الشعر الجيد يأتي 
إلى الوجود الان تستخدم العلاقات الشكلية ف تعديل معاني الكلات . ذلك 
أن اهتهامي في الوقت الراهن ينصب على إظهار أن التعديل - نحو الأحسن أو 
الأسوأ - محدث حقاً؛ وهي إحدى الحقائق بشأن اللغة النظمة بصرامة . أما 
القصيدة التي وقع عليها اختياري لإظهار أ ر من آثار اختراع معز على مستوی 
نظام الأبيات فهي «عجلة |أıد‏ |kۈ>nرlء «The Red Wheelbarrow‏ : 


so much depends 
Upon 
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a red wheel 
barrow 


glazed with rain 
water 


beside the white 
chickens. 


مطلية بغشاوة لأمعة من ماء 
المطر 


قرب فراريج الجاج 
اليضن.: 
تحاول هذه القصيدة تقديم قوة الفن لجعلنا نرى الأشياء على نحو غير نفعي» 
جاعلة إيانا معن النظر في حاصيّات الأشياء العادية التي تمر عفواً في تعاملاتنا 
العادية مع مثل هذه الأشياء. ولا يجاهر الشاعر في أي مكان في القصيدة بالقول 
إل الف يؤكد الخاصيًات الجوهرية للشيء؛ وبدلاً من قول هذا نجده يجحاول أن 
يفعله - ليجعل الكلهات تحقق شرط الفنّ التصويري على نحو نرى فيه 
الخاصيّات المرئية في تفرّدها المستقل . ما المج الذي يتبناه فهو الوضع الشاد 
لهايات الأبياتء حيث تئ الكلمات المركبة إلى عناصرها المستقلة 


(1) «القصائد الأول المجموعة لوليم كارلوس ولام «The Collected Earlier P0e€"s of‏ 
»W.C. Wis‏ (نيويورك› کونتیکت» 1951)» ص 277. 
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«(«Wheel/barrow aE)‏ وهي عناص ر ك على نحو مستقل إن 
جاز التعبير. وتستخدم أجز اء القطع لفصل العبارة المعدّلة عا تعدّله -إaط»‏ 
with rain»‏ azedاg»‏ //«wدا.‏ تاول القصيدة أن تجعل الكلمات تقوم با يكن 
أن تقوم به الصورة الزيتية : لا تجعلنا نرى عربة ي عامة مبهمة في مط عام 
مھم وإغا رة وعجلة وغشتاوة لامعة ومطرا وماء. ثم | إن العلاقات المكانية 
تؤكد أيضاً: ف «على 0۸م 0» تستأثر وحدَها ببيت ثم تتبع بمسافة ما بين 
المقطعين. وعلى نحو مشابه تستأثر علاقة اللون ببيت مستقل («قرب البيض -6 
(«side the white‏ . ويلوح أا آنا قحد ]ل مغانة القصة كام ضور 
من خلال التوغل داخلها ورؤية التجميعات المختلفة اغا ما دام الربط في 
المعنى والفصل بوساطة نهايات الأبيات والمقاطع يجتذباننا على أنحاء مختلفة . وإذا 
ما أهملت نہایات الأبيات والمقاطع بقراءة القصيدة» لإنسان لم يرها على الورقة» 
كأنها ن متصلّ» فن القصيدة ستفقد خحاصيتها. وقول هذا يعني الإشارة إلى 
قَلّة العلاقات الشكلية في الق ل انه اند اض تة 
هذه العلاقات كا هى هناك . وريا كانت القَلّة أمراً لا بذ منه؛ فالتعارض بين 
نظام الأبيات ونا اقرا الحضاة اومن ا الخضوع للنحو 
ومستخدمين التجريد» كلما تقدمناء ينبغي أن يقر بتأکید قوي لخصوصية نظام 
الأبيات - وهو تأكيد يتم بإبعاد القصيدة ة عن علاقات ارک أن تدخلها. 
عل أن إحدى النتائج التعيسة كيرا هذه التقنية أن كلمة «حراء» وكلمة «بيض» 
تعطيا المباشريْة النوعية ؛ فقد ظلتا 5 تقريباً خاملتين وعامتين کيا هي الحال في 
السياقات العاديةء لأنه لا شيءَ في القصيدة يقدّم فسا للصورة المفهومية 
الملجردة التي تقدمها الكلمتان. 


ولان هذه القصيدة تقصر استغلاتمها الشكل الشعري على ضرب واحد 
اساسي من روب العلاقة الشكلية ‏ العلاقة بين بعض الكلات ومدى تأثر 
نظام الأبيات فإنها و بعض قضايا دراسة تأ ثبر العلاقات الشكلية في 
المعنى . . ومن ذلك مث أن الاستناد إلى هذا المثال يوضح» رغم أن العلاقات 
بین لات خاصة ومدی تأثر 2 الأبيات يکن تحديدها (كأن جرّىء البيتُ 
الكلمة المركبةء وأن يقف حرف الجر وحيداً في البيت» إلخ)» أن هناك را 


151 


طويلاً من مثل هذا البيان إلى الاستنتاجات التي قمتٌ بها في تعليقاتي على 
الخاصة التصويرية للقصيدة. إن وصف العلاقة لا يعنى تماما أن نقول ما تفعله 
للمعنى - أي ما التفسير الذي تجعلنا هذه العلاقة نخلعه على الكلات التي 
تستخدمها - والحق أننا لا نخلع تفسيراً مشابماً مطلقاً على علاقة نماثلة في 
الأبيات الآتية من قصيدة لارياني مور M00۲‏ ءnمهااة»‏ حيث :8 كلمة 
واحدة (رغم أنها ليست كلمة مركبة) بفعل نهاية البيت: 
All‏ 
external‏ 
marks of abuse are present on this‏ 


defiant edifice- 
all the physical features of 


ac - 
cident - lack 
of cornice, dynamite grooves, burns, and 
hatchet strokes, these things stand 
out on it; the chasm - side is 


dead®. 


الخارجية لسوء المعاملة ماثلة على هذا 
ا الشامخ ر 

كل الصور الادية للد 
ک۔ 


بة - ذهاب 


(1) بشأن القصيدة كاملةء انظر مارياني مور؛ قصائد مجموعة كصعه لعtءا1ام‏ (لندن» 
1))» الصفحات 37 - 38 . 
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الاأفريز» أخاديد الديناميت› الحروق» و 
ضربات الفأس» هذه الأشياء ترز فوقه ؛ وجانب الصدع 


ورغم أن كلمة «أه» في هذه الأبيات E‏ بفعل تقسيم المقطع - عن 
الكلمة التاليةء فإن فصلها لیس فيه ما يشبه تأثير ذ ««مملا» في القصيدة 
التي استّشهد بها قبل . والعلاقات الشكلية لا تمتلك معاني كا تمتلك الكلمات 
معاني؛ وسيكون أكثر قرباً من الحقيقة أن نقول إنها صائخة للمعنى . ومن حيث 
إنها عناصر مؤذية إلى تشكيل المعنى فإنها أقلّ تحديداً من معاني الكلمات» وأكثر 
اعتیاداء غا اة تأثرها» على القوة والخاصية اللتين تمتلكه) عناصر أخرى 
ف في جوارهاء وهي د اا غ المدى الذي توکد فيه من خلال س 
من الأداة لحذب الانتباه إليها. (التكرار يفيد في هذه الغاية؛ إذ تستخدم قصيدة 
«عجلة اليد الحمراء» على نحو متکرر نهايات الأبيات للتدخل في أسلوب التعبير 
العادي EOS‏ ولا حيد عن أن يعني هذا أن 
العلاقة الشكلية أَياً كانت ا هميتها الملحوظة بالنسبة إلى القصيدة ينبغي أن 
تتضمّن» بدرجة أعلى ما تفعله اللغة العادية عادةء الانقظامء والتكرار» أو 
عكس الصورة في علاقات متشامهة ومتعاضدة. وإن ن يكن ثمة» في أي اعتبار 
اله دة هن الفط أعل كيرا ا حك اللغة العادية فلن تكون تة 
قصيدة متميزة . 
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الغنظيم والنجر بد 


لعلّه من غير الم رجح الا اط أن الفصول السابقة قد اهتمت بتأكيد أن 
الك ف أقصى طاقة ههاء تدحل في أقصی درجات التفاعل تلك الإمكانيات 
المختلفة التي تعطيها الأشكال اللغوية في البنى الفنية. وفي الفصول التي 
el LS E N NSEC‏ 
الإنسان العادي إزاء لخته: يستخدمها للتعبير المتسق عن المعنى . وعلى الرغم 
من أن الشاعر قد رتي وهو يدمج العناصر العادية للمعنى وأدوات المعنى في 
تعابير أخاذة على نحو غير مألوف -. مقي کبیر وزن لقدرات کثیراً ما تکون غبر 
مدركة عاماً لدى المستخدم العادي د ™ قدراتِ للأنظمة (كالعروض 
والتوزيع عل الأبيات) غير مستخدمة في التوصيل الفادي - فإنه . يظهر بعد 
ره ا عن في مجال, يأحذ فيه الأسلوب أشكالا عالية التنظيم» شكال 
ل و چ حيث يرتبك الإنسان العادي في معرفة 
العلاقة التى تمتلكها هذه الأشكال لنقل المعنى . وهدفي الآن أن أبداً بببحث 
النقطة التى يمكن أن يقال إن التحليق في مثل هذا المجال قد حدث عندها وماذا 
يجري فوق هنالك . 

ريما يشعر نفَرٌ من القراء بأل التحليق يكن أن يفترض كلا فع الناقد إلى 
الحديث عن اللغة الشعرية بلغة «علاقاتما الشكلية» أو «رغموضها» . وسیکون 
«الغموض» موضصوع الفصل اللاحق . ما «العلاقات الشكلية» فظهرت قبل ف 
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الفصل الخامس» وإن يكن ذلك في يتصل بالبنية الشعرية» وليس في التنظيم 
غل ری :الا شلوت: . وينبغي أن کک الخامس أن العلاقات 
انشكلية من النوع الذي درس وا أن تكون مؤثرة على نحو قوي جذا 
ف القصائد من دون أية تضحية بتوهم ُن أسلوب الشاعر «بسيط» و«أصيل» ؛ 
حيث يظل المظهر الخارجيّ ا 
قبيل تلك التي يستخدمها الناس»» ما يأذن للشاعر بان مره دون أن يوقف 
لین غت ااره تاها إلا أن هناك قصائد يكون فيها وضع الكلهات في 
ترتيبات أو أنظمة مرا بوضوح في اختيار الشاعر الكلمات وغازياً الميدان الذي 
تفر قوف ال عادة: ميدان المعجم والنحو. إن هدف هذا الفصل أن 
یدرس بعض جوانب هذا «الخرئ. اوقد یکول قحسا أن ¿ أشير في البدء إلى 
أني لن أهتم في هذا الفصل بالأنماط اللفظية المستخدمة لتأكيد معن يقدّم 
بوضوح من خلال المحتوى المحسوس للمقطع - فهذه تکون مؤكدة الاتجاه 
الرئيس لما ينبغي أن يقوله الشاعر أكثر من أن تكون عابثة به. اکن 
E E E‏ أن يقدّم هما مثل هذا التغير السهلء 
سواءُ أتخذت هذه شکلا يوحي ان الشاعر جارشن التكرار من أجل التكرار» أو 
كا اک ف وا2 أن الأغاط التي کک تبدو 
متداخلة مع الإجراءات العادية لنقل المعنى أو متجاوزة إياها أً ا معها. 


وام رجح أن يكون كافياً أن أيّ إنسان يدمن على التحدّث عن «العلاقات 
الشكلية» في القصيدة سيجد, إن ألحفَ عليه أحدٌ بالسؤالء أن تحديد ما يعنيه 
بهذا المصطلح سيورطه في عرض نظريته الخاصة عن ماهية القصيدة» وكذا 
نظريته الخحاصة عن ماهية المعنى اللغوي . وفضلا عن ذلك فإنه مها اتس 
الميدان الذي يوسّعه على نحو ما استخدام مثل هذا الس > فالحقيقة هي أن 
بعض من شرحوا القصائد يجدون المصطلح مفيداً أل بعض من لدم قصائد 
شرحت هم يظلون مقتنعين اقتناعاً راسخاً بأجم» رغم إمكانية التسليم بأن 
يكون في القصائد تلك الأشياءُ التي قيل هحم إا أمثلة ل «العلاقات الشكلية»» 
لا يرون الفائدة في إدراك وجودهاء ولا يرون العلاقة التي تربطها ب «ما تقوله 
القصيدة فخلا (علينا أن نضرب صفحاً عن السخرية العارضة في كلمة 
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«فعليّاً» هذه؛ فلم أكن أسعى إلى إغاض المسألة بعبارات من قبيل «محتوى 
القصيدة». أو «الإعلام الذي تنقله القصيدة») . وهذا الضرب من الصعوبة 
يتناول جيداً من خلال قصر الانتباه أولاً على نط واحدٍ رئيس من أغفاط 
العلاقات الشكلية ؛ أي على التلاعب المنمط بالألفاظ في «الأنظمة» المألوفة لدينا 
في بلاغة نفر من الشعراء الإليزابتيين؛ إذ امتازت هذه الأنظمة بأنٌ الأنغاط يعبر 
عنها بجلاء في أسلوب القصيدة فهي «موجوبة من دون تريب وعلاعتها 
ب «ما تقوله القصيدة فعلياً» يمكن أن درس بيسر على نحو تفضي فيه إلى نتائج 
واضحة. 


والفكرة المبسطة عن هذه الأنظمة البلاغية E‏ هذه الفكرة التي 
تعرض نفسها بیسر» أن هذه الأنظمة یم»» رفور المتعة فيها بوصفها 
إضافةء فريدة على معنى الكلهات . وسيكون من الخطل إنكار أن هذه الفكرة 
مک اا ا کرو ها بی ا فلا ن ا ان فرك :إن 
الإيقاع يمكن أن بتع . ويستطيع المرء أن يسلي الطفل بدقات إيقاع دوغا 
كلات» وفي مستطاع العقول الأرفع ثقافة من عقلِ الطفل أن تستمذا المتعة من 
خاصیات صوتية ة وإيقاعية تمدودة موجودة. مثلا ف مقاطع شعرية لمتلون. 
وصحیح ح أيضاً أن أنظمة غير أنظمة الصوت يكن أن تعمل على نحو إضافيء 
مقدّمةٌ نوعاً من المتعة شديد الارتباط بالتحقيق الناجح لنظام واضح مسير 
ذاتاً . والتركيب الراقص لقول بوب : «Where-e’er you walk, cool gales‏ 
Fan the glade»‏ ااhaء‏ (الذي درسناه في الفصل الأول) يكن أن جعل مثالا 
همذا. ومثالٌ آخر هو «السيستينا 4١اءمء»‏ الثنائية لستريفون وكلايوس 
›Strephon and klaus‏ الا بوصفھا ا من تسليات الرعاة في «أركاديا 
هه لسدني؛ ففي هذه المباراة في ميدان البراعة اللفظية تتمشل المهمة في 
أن كل متحدث سيتفوق على المعالجة البارعة للآخر في مقطع من ستة أبيات 
ينبغي أن تظهر فيه التبديلات في ست كلمات هي الكلات 
يؤذن للمؤذي أن بختار منها الكلمة الأخيرة في البيت» وعليه أن يرتب كلات 


(#) قصيدة تتألف من ست مقطوعات» كل منها يتكوّن من ستة أبيات مقفاة بقافيتين» وتختم 
بمقطوعة من ثلائة أبيات [المتر مان عن معجم مصطلحات الأدب] . 
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الختام الست في تبديل مضبوط للترتيب الذي استخدمه أخيرا المؤدي الآخر. 
ويواصل المؤديان هذا على مدى اثنى عشر مقطعاً تامَاً لكنَ مقطعين سيكفيان هنا 
لإيضاح كيفية عملها ومبلغ روعتها: 
Strephone. For she, whose parts maintainde a perfect‏ 
musique 1‏ 
Whöse beawties shin’de more then the blushing‏ 
morning, 2‏ 
Who much did passe in state the stately mountaines, 3‏ 
In straightnes past the Cedars of the forrests, 4‏ 


Hath cast me, wretch, into eternall evening, 5 
By taking her two Sunnes from these darke vallies. 6 


Klaius. Forshe, with whom compar’d, the Alpes are 
vallies, 6 
She, whose lest word brings from the spheares their 
musique, 1 
At whose approach the Sunne rase in the evening, 5 
Who, where she went, bare in her forhead morning, 2 
Is gone, is gone from these our spoyled forrests, 4 
Turning to desarts our best pastur’de mountaines®” 3 


وحتى في قصائد كهذه. قصائد لا تبدو تدّعى لنفسها أكثر من جال الأناقة 
٠ع‏ أو امارسة الأنيقة لاإبداع» سيكون من التهوّر أن نۇكد أننا نستطيع أن 
نضعها في المستوى الأدنى للتثميل المجرد مثلا سيكون تهورا أن نؤكد أن الألحان 
الإيقاعية لملتون لا تقذّم سوى تجربة شعرية عادية. ونحن حتى الآن بعيدون 
عن أن نكون قادرين على وصف التجربة الشعرية وطبيعة تلبية مطالبها وأدوات 
هذه التلبية . وكلّ ما يمكن أن نقوله بإنصاف أن قصائد كهذه لا تقذَّم مادّة طيعة 
لاستنباط رذ على القارىء الذي إن هو سئل أن يدرس العلاقات الشكلية في 
القصيدة اغترض أولا بالقول إن فل هذا لن يون غير ليل أسباب اة 


(1) بشأن القصيدة كاملةًء انظر: القصائد ء۳٠٠۴ء‏ إعداد رنغلرء ص 113. 
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التي إذا ما استنبطت بنحاج تأتيه من دون دراسة (والحق أنها رما تخفق في أن 
تأتيه إن هو تفص واا بان معنى القصيدة لا يكمن في العلاقات 
الشكلية للقصيدةء وثالثاً أنه إذا أمكن تأكيد أن المع لا كن الوصول إليه إلا 
من خلال رسم الخططات التوضيحية للكلهات فإن القارىء سيدخل 8 
الاعتراض المتمثل في أن الشاعر قد أخضع واقعاً غير لغويي لنظام غير مقبول 
عقلي» خاسراً في «الصدق مع الطبيعة» ما ربحة في أناقة التقديم اللفظي . 

والاعتراض الثالث» المعقد حين يصاغ على نحو نقديّ» كثيراً ما َس به 
نجلا وق : وتقذّم سونتو شكسبير الشامنة والعشرون في دوبيتها الختامي» في 
وت واحد» مثالا لنوع ا الذي نحن في صدده ولنوع الاعتراض الذي 
e:‏ مثل هذه الأنظمة تير 

But day doth daily draw my sorrows longer 


And night doth nightly make grief's strength seem 
stronger. 


أي : 
لكنْ النہار يطيل مد أخزاني کل یوم 
وال ع الاسی کل ليلة تبدو أقو 
كلمة «قوة strength‏ في البیت ا تصحیح ؛ ذلك آنا في نص 
خطوط قطع الربع «1ع١ء!‏ - طول». فالمحققون الذين يثبتون «طاع١ء۲!اء»‏ 
(وجمهرتهم تفعل ذلك) يفعلون ذلك على أساس أن الإعام الناجح للنظام (وهو 
هنا مثال لجناس الاشتقاق ١٠٤٠امرامم.‏ إعادة كلمات مشتقة من الحذر 
نفسه)() يحتم «strength» nS‏ + فان آثر الشاعر هذا النظام توجب إتمامه. 
ويكن أن يشعر المرء ء (رغم ا أنه لا يكن إثبات ذلك بنجاح) أن ع 
هنا يرغم تجربته لتوائم قالبا لفظيا مدا سن قين» أو - إن م نذهب بعيداً إلى 


(1) انظر الأخحت مريام جوزف : «استخدام شكسبير للمهارات اللغوي «Shakespeare's Use of‏ 
Arts of Langue‏ eطt».‏ (دراسات جامعة كولومبيا في الأدب الإنجليزي والمقارن» رقم 
5( نيويورك. 1947)» ص ۰83 حیث یستشهد ذا امال للجناس الاشتقاقي و مثا 
تستخدم فيه «الصيغة البلاغية بهدف الصوت. الذي هو شار بنفسه» حتى حين يعرز المعنى» . 
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حد تكذيب ما يقوله بسبب الشكلانية التي يقوله فيها - أن راسب المعنى في هذا 
البيت سينقل بقدر مساو من الجودة بأن يقول: «أشعر أن حالي إزاءه أسواً 
عندما يأتي الليل» وأن هذا البديل» مها كان بسيطاء سيعطى على الأقلّ انطباعاً 
أن الشاعر كان صادقاً. 


سيكون جلياً» من الاندفاع المباشر للأسئلة التي يمكن لبيت كهذا أن يحدثه» 
أننا في تناول موضوع الأنظمة اللفظية إلا نثير مسائل لا يمكن تجنبها بالاختباء في 
صيغة «المعنى على مستوى الإعلامء متعة إضافية تحبونا إياها العلاقات الشكلية 

بين الكلهات». وني اللحظة التي تؤثر فيها العلاقات الشكلية على نحو ملموس 
ف OF‏ عن المعنى - أي اللحظة التي يدرك فيها أن العلاقات الشكلية تأخذ 
قصب السبق في تحديد الأسلوب - يكون لذينا موقف يكون فيه المعنى بالنسبة 
إل تعض القراء #شكركا فه وعدت رد قعل مقاجىء بدلا هن اة إذ جس 
مثل هذا القارىء أنه إزاء شكل لغويّ يتعارض تطويره مع الانتقال من الشاعر 
إلى نفسه. 


وإحدى طرائق التعامل مع تبمة أن التنظيم البلاغي يتدخل في الانتقال 
ويقاوم من خلال عدم إخلاصه هي أن نشير إلى أن الاستجابات للأشكال 
اللغوية التي تعلن بوضوح عن التزامها بتقاليد نوع محدد («بلاغي»» 
«ملحمي »» «سوقي»» مھا يکن أن يکون) هي استجابات مشر وطة ؛ ذلك أا 
تنشأ» على قدر ما تبقى غير تحليلية» عن أشكال وطرائق راهنة للاستجابةء 
وغندما تكون الأشكال قد تغرت رعا نضل بسهولة إن نحن قمنا باستتاجات 
حول الموقف الخاص للشاعر إزاء المحتوى والكلهات؛ أمَا بالنسبة إلى الشاعر 
وإلى معاصريه فان العمل الذي كان يقوم به ضمن التقليد بُرى في ضوء 
مخحتلف. وقد أشار أحدٌ الكتاب في موضوع البلاغة في العهد الإليزابتي 
2ط Elbet‏ إل تہ رغم ما یکن ان یدو لنا الآن استٹنائیاً أن شکسبیر ۔ حتی 

في أکثر نتاجه بلاغة و«صنعة» - قد ولد لدی ا انطباعاً بالمباشرة والطبيعية 

فى أسلوبه» فإِنٌ هذا التناقض الظاهر يكن كا فعل أناس ذلك العصرء 
بقبول التقليد الذي عمل في إطاره ناظرين إلى هذا الضرب الخاص من اللغة 
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بوصقه وسيطا ا عن دوافع شعرية ا عن دوافع شعر اليوم» أكثر 
منه مقاوماً هذه الدوافع : 


«إنّ الخاصيّات التي نفسترهاء إن جاز التعبير» بالعفوية» وحتق ا ا 
لدی شکسبیر وکتاب آخرین من خلال الخلابة التي کانوا يؤذون ا العا بهم التي 
تستلزم کثیرا من البراعة» ومن خلال تسلسل النغمات والتنوع ا ومن 
خلال الطاقة المبذولةم. 
ومه| یکن » فان عدم الإخلاص ليس كل ما يُشكى منه في التهمة الموجهة 
إلى اللغة المشكلة. فعندما تدرس البلاغة الإليزابتية دراسة تحليلية تظهر نفسّها 
ف بعض صورها قاطعة للانتقال من الكاتب الإليزابتي ِل أنفسنا. وليس ثمة 
حاجة إلى افتراض أن ما تقطعه هو التدفق التلقائي لتجربة الشاعر في الكلهات . 
ما تقطعه يرجح كثيرأً أن يكون فهم القارىء الحديث لعنى الكلهات . وني تلك 
العبارة» و ل کل ليلة yااعنہ And night doth‏ محجب تکرار 
الحذر «لیل» فة ان معنى كلمة «اطعنn»‏ ف هذا السياق بعيدٌ عن أن يکون 
المعنى نفسه ا «nightly» n‏ ف هذا السياق . وليست الأنظمة البلاغية 
جميعاً من هذا الصنف . فتلك التي هي من نوع آخر تعطي» حتى بالنسبة إلى 
القارىء الحديثء أدوات تأثير هي تماما عكس التهويل» ذلك لأنها تعمل 
بوصفها منظمات للفكر من خلال التعبير القوي عن علاقة عقلية من نوع ماء 
كالتاثل » أو التناقض» أو المقابلةء أو - كا في عطيل 
سأری قبل أن أشكڭ؛ وعندما أشكڭ. برهن ؛ 
وعن الرهان» ليس ثمة أكثر من هذا 
(3 ,3 ,190 - 191( 
التسلسل المنطقي ؛ أو حتى» کا في کلہات (لینوکس ×0٥٥ع1)‏ في مکہٹ› 
العلاقة الدقيقة كعلاقة التصنيف (كا يقول بيخام "1aطacء۲(‏ «لکل موضوع 
ملحقه الأكثر ملاءمة وطبيعية» : 
(1) غلاديز د. ولكوك )ء0عاااW‏ .5 sرلها:‏ «شكسبير وإنجايزية العصر الإليزابتي 
jana «Shakespeare and Elizabethan English»‏ صر .17 Shakespeare Survey,‏ 


6 (1954)» ص 17. 
(2) اقتبسته الأخحت مریام جوزف»› ف امرجم المشار إليه ص 319 . 
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ذلك أنناء بمساعدة هذه - معه فوق 
لإقرار العمل - يكن مرة أحرى 
أن نعطي موائدنا الطعامء والنوم للياليناء 
وان تخر رمو ادف الدموية لمآدبنا وولائمناء 
وأن نعلن الولاء الصادق ونتلقى الحفاوة السخية : 
ذلك كل ما نتوق إليه الآن. 
(6,3 ,37-32( 
في حالات من هذا القبيل» > لا يكون التنظيم (حتى حين يقتضي تكرار 
الكلات) معدا بقعل التغبر الخفي للمعنى؛ وغاية النظام ف مثل هذه الحالات 
أنه ينبغي أن يعبر عن علاقة عقلية تقف فيها العناصر المتوازنة للجملة أحدَها 
إزاء الآحر. فإذا قارا عبارات عطيیل «أشك؛ . . . أشك»» «أبرهن؛ . 
الرهان»» بعبارة «الليل . . . كل ليلة» في السونتو الثامنة والعشرينء تققنا من 
أن «التلاعب بالألفاظ» مصطلح منحوت ؛ ذلك أن التأثيرات التي يشملها على 
أنواع ختلفة جداً. والعلاقة بين النظام ومعنى الكلمات فيه ليست علاقة مطردة 
تحصل دوغا تغيير من نظام أ آخر» وني حال أي نظام من الأنظمة قد 
تستدعي الغلافة بيانا دفقا دا إن كان ا أن تحتى أي فهم دقيق لكيفية 
عملها. 


وابتغاء أن نظفر بفكرة واضحة عن تنوع العلاقات التي يکن أن تحدث بين 
النظام والمعنى من الأفضل أن ندرس» أولاء الملدى الذي يكن أن يفْرَّض فيه 
تكرار عناصر لفظية على الكاتب» أيا كانت درجة عدم بلاغيته. وما دامت 
اللغة تقليدا عالي التنظيم لتسجيل المعاني» فإنها تميل إلى إنتاج تكرارات لفظية 
هي وقائع لا حيد عنها. وإن الجحاجة إل علافات ركةء و خاصة عي : 
عحدّدات ادف (مثل «گە»» «های)» سيدخحل حتی في اللغة الأقل وعيا لذاتما 
عنصراً من التكرار. وهذه هي النتيجة الحتمية لنقلنا العاني من خلال نظام 
تعتمد نجاعته على قدرة أجزائه الحافلة بالمعنى على القيام بفعل كبير بحيث 
يستطیع المرء من خلال توحيدها أن يدرس أي شيءَ ي الكون. وإذا أردنا لاي 
سبب أن نختصر مثل هذا العدد الكبير من الاعتبارات بكلمات قليلةء لأنه 
يغدو لزاماً أن نضع للقارىء معام في طريقه خلال خطابنا المركز» استطعنا أن 
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نضع معام من خلال تأكيد «الأغوذج» التركيمي المتأصضل ٤‏ شل الكلات؛ 
وحين نقوم ای ا ا یاون که کت دی 
الكاملة . ففي السونتو التاسعة عشرة لشكسبير» عل مل المغال» و أمامنا 
عدد من التصورات الحريئة والمدهشة»› التي يطلب کل منها قدراً من التفكر 
أن يکون في المستطاع فهمه› ذلك فان إنشاء الحملة الكاملة التي 
ترصف نها هده اللات الاك تقو أف مكرك فه مطلقا داك أن 
E‏ 
الأمر موجُهة إلى «الزمان lائفترس :«Devouring Time‏ 

أا الزمانُ المفترس» قلّم براثن الأسدء 

واجعل الأرض تلتهم صغارها الجميلة ؛ 

اقلع الأسنان القاطعة من فكي النمر الضاري› 

وأحرق الفينيق المعمر بدمه". 

واستجابتنا للإشارات التركيبية («قلم . . . / واجعل. . . اقلع ال . 
وأحرق. . .») قويُة جدَأً بحيث نقوم بالاستجابة المناسبة من دون أن نفكر 
بشأنها . وإدراكنا لمبداً تكرار الشكل التركيبي قوي إلى درجة تكفي لتمكيننا من 
أن نصنف المقطع بأنه معقَدٌ في علاقاته وغير عامَي في تعبيره كالأبيات الافتتاحية 
للسونتو الثامنة والستين في «أستروفيل وستياا» للشاعر سدني : 

ستیاڈ نجم ضيائي الأوحدء 

ضياء حياتي» وحياة أمنيتي» . 

لأنه يا كانت درجة غموض محتوى العبارات المستقلة» فإنَ الوضع التركيبي 
لكل كلمة ضمنها يتأق لا حالة من تكرار الصيغة : «ألفٌ بائي 8 رص اه ۸»*“ 
وهذا LL‏ العادي يكن إدراكه بوضوحٍ في هذه العبارات المختلفة رغم 

حقيقة أن معنى الكلمتين «ضياء» و«حياة» يتغیر على ووج ل «ضياء» أن 


)#*( طائر خرافي زعم قدماء المصريين أنه يعمّر خسة قرون أو ستة» وبعد أن حرق نفسه ينبعث 
من رماده وهو أتم ما یکون شباباً وحالً [المتر حمان] . 

(#*#) يشير ذلك إلى شيء مضاف إلى شيء هو نفسه مضافٌ إلى ياء المتكلّم» كا يبدو في بيتي سدني 
[المترجان] . 
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تحتل اوا موضع الباء 8 (في «نجم ضيائي») ثم بعدئٍ موضع الألف ۸ (في 
«ضياء حياتي») ؛ وهكذا الحال بالنسبة إلى «حياة»؛ التي تون أولاً في موضع 
الألف ۸ وبعدئذٍ في موضع 8. وخ إن كان ثمة جدل يشان أن سدني لم يظفر 
من هذا التلاعب بالألفاظ بأكثر من دَرْزة لفظية جانبية تمكنه من أن بخيط مناقشة 
السونتو على نحو متصل في صورة يكن أن يتبا بها القارىء» فإنه يظل 
و وذا أهمية في درس اللغة الشعريةء أن الشاعر يكن أن يتوف من 
قارىء لغة ها مط ذد ألا يلحظ معنى العبارة فحسب بل نمطها ويدرك 
النمط تامَاً وعلى نحو واضح على غرار التفاصيل التي تملؤه في كل إعادةٍ له 
ووی آنا عاط الفا عل ودا و ية م انهه ل 
القرّاء - حتى على نحو أكثر جلاءٌ من المعنى الفعليء في حين ان ev‏ 
الق a‏ الاستهلالي» لن مل لوعي القارىء ما 
ل تؤکد أو تکثف على نحو قويّ جأ من خلال التنظيم» أو التكرار الصرف. 
والشاعر الذي يحتاج إلى ا لنقل موضوع متداخل أو مکثف سیجد 
في وحدات النمط المعبر عنها و أدواتِ ملائمة لجعل القارىء فل بمغزی 
الجملة على نحو عام» رغم صعوبة حتواهاء وبالخط الرئيس للمناقشة التي لا 
تون أجزاؤها أو خطواتما بيْنةٌ بذاتها ومنطقية . وترى الأحت (مريام جوزف 
(Sister Miriam Joseph‏ أن : 

«صور التكرار تمتلك» فضلاً عن إمتاع الأذن» قيمة E‏ تتمشل ف 

تأكيد الأفكار وإثارة التفکس» كا محدث. مثلا ني إبراز البنية المتماثلة أو 

المتضاذة. وني زمان كانت فيه الكتب كالأركاديا 4ل۵٥۲‏ ۸“ 8 

بصوت عال في جماعات من الناس» كانت صرور التكرار تحظى 

باحترام خاص» . 

ولکي ندرك قدرات مشل هذه الصّور إدراكا غير منقوص علينا أن ندرس 

بإمعان عملية التجريد من التفاصيل اللغوية. وعلى الرغم من أن المرء يط 
(*) قصة مؤلفة نثراً ونظ)ً للشاعر السير فيليب سدني غالى فيها يما يعرف بأسلوب الأركاديانية 

snنمةiفةءه.‏ الذي يقوم على المبالغة في الأسلوب الاستعاري والرمزي والتكلف البلاغي 


[المترحان عن معجم مص طلحات الأدب]. 
(1) المرجع المشار إليه» ص 307. 
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حدود السشخف كلما دنا من الجزم بان ااه اجرد وخ الل ري 
ر عندما تحاول أن تقدم وا لعمليات التجريد المستلزمة في استخدام 
اللغة البتةء فإنه واضح تماماً أننا في عملية فهم السلسلة «نجم ضيائي» وضياء 
حياتي » وحياة أمنيتي» نجرد شيعا أك قدا من العلاقة المجردة «ألف بائى 
وباء جيمي » وجيم دالي». نے ا دا وغل س کي ا 
من ان نتصور قبل الوضع التركيبي لكل ما يحل محل جيم ودال» وکذا نتصور 
قبل جيم ثانية بعد الجيم الأولى» فإ توقعاتنا لن تى لو أن الشاعر أى 
سلسلته» ملا ب «حياة ملاسي الفاخرة» . ولو کنا قراء إليزابتيين» مستعدين 
لقبول «۲۴مءة» بوصفها اس يعني «مطمح ٩٥1٤۲۵أموة»»‏ فإِنني أحسب آننا 
سنحكم على «حياة مطمحي Lİ «life of my aspire‏ منسجمة مع التحديدات 
التي فرضها ما تقدّم قبل؛ ذلك أن ما محدّد هو (على الأقلَ) أن النمط لا 
ينسحب إلا على كلمات تصف حالات داخلية ها شيء من الصلة بنوع من 
الت اك سما . ويعني هذا أنناء بالإضافة إلى تجريدنا غطاً من الكلمات تحت 
مظهرها التركيبي وتحت مظهرها من حيث هي وحدات معادة من المعجم» 
نجرد على مستوى معنى الكلمات» وهكذا فإِنَ التوقع الناتج هو مركب من 
تجريد النمط وتجريد المعنى . 

ومها يكن» فإِنْ الشاعر عندما يواصل القول: 


رئيس الخبر» الذي إليه وحده يتوق أملي» 


فإنه الآن يوضح» على نحو استعاديّ» ما تشترك فيه كلهات «نجم» 
و«ضياء»» و«حياة»: فهي › کل منہاء نوع من «رئیس الخير»» مصادر أو 
حركات رئيسة أو نہايات صادقة لحالات وجود الشاعر. وإدراك هذا 
يعنى إدراك أحد أسباب كون الحركة الدائثرية التأملية للصورة مناسبة 
لوضوعها. ومن غير السهل التغاضي عن هذا التحديد الاستعادي لعامل 


(#*) فعل معناه: يتوق» يطمح إلى . وأراد هنا أن يكون اساً بجعنی aspir210٩‏ «ما بطمح إليه 
[المترحمان] . 
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مشترك في نمط مكرر. والتفكير بشأن ما يجعله أمراً مكنا سيقرّبنا أكثز من 
إن الإعادة الاستعادية لتحديد وحدةٍ ما في نط أمرٌ ممكن لأنْ النمط الذي 
ندركه تجريدٌ من كل تفاصيل الوحدتين اللتين نرى بينه| التشابه» وهو ليس 
التجريد الوحيد الممكن؛ إذ عندما يدخحل السلسلة عضو جديد يكنه أن 
یستخلص› من خلال مشابمته لمظاهر مهملة في الأعضاء الأول اة 
تجريداً م يتهيَاً لنا من قبل أن نقوم به. ويضيف كل عضو جديد إلى القدرة 
للأعضاء الأحر؛ وبإدخحال عضو جدید یکون في مستطاع الشاعر إا 
أن يواصل تأكيد النمط الذي رُسم من قبل وإِمّا أن يستخلص غطاً جديدا من 
السلسلة باستخدام العضو الأكثر جدَّة في تأكيد مظاهر غير مستخدمة لا كان قد 
تقذم . 
التجريدات همو قديم ليس فيه ما هو ذو علاقة بالشعر كا يكتبه أهل عصرناء 
أقترح أن ندع المثال من سدّني في هذا الموضع وندرس المسألة فما يتصل بمقطع 
ف المققطع الافتتاحى ل «اء)ه٣‏ 5۲ئة۴» مبجدّد الشاعر لنفسه مهمة اختراع 
ES‏ أنها تتحرك في دائرة» 
یٹ أن ما حدث «على التوالي» للبیوت س سيصبح دورة للحياة والموت : 
في بدئي يکون ختامي . وعلى التوالي 
ر البيوت ودای تتفتت مد 
حول ا ترمُم» أو في موضعها 
یکون حقل مفتوح › أو مصنعٌ» أو طريق جانبي . 
حجر قديم إلى بناء جديدء وخشب قديم إلى نيران جديدة» 
نيران قدية إلى رمادء ورماد إلى تراب 
هو الآن لحم» وفرو» وبراز» 


(«) الريسة: رقصة إنجليزية ناشطة يؤدّيها الرجال وهم يرتدون ملابس طريفة ويحملون أجراساًء 
وأرادت المولّفة هنا شيعا من التمثيل لفكرتها [المترهان] . 
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عظام لاونسان والحیوان» سوق نباتات وورق . 

والبيوت تيا وتوت : ثمة وقت للبناء 

ووقت للحياة وللتوالد 

ووقت للريح لتكسر قطع الزجاج المرتخية في النوافذ 

ولتهزّ سافل الحدران حيث يعود فأر الحقل 

ولتنفض الستائر المزخرفة البالية التي نسج عليها شعارٌ صامت . 


في الخامس والسادس من هذه الأبيات سيدرك البلاغي الاإليزابتي «تكرار 
الصدارة «anaphora‏ (أي تكرار كلمة [«قدیم»] في بدء گل سلسلة من 
العبارات)» و«تمائل ا والبداية anadiplosis‏ (أي تكرار الكلمة التي نختم 
مها العبارة [«نبران»؛ ثم «رماد»] ف مکان بارز في النص› و«التكرار البلاغي 
‰صصطع»“ . وظيفة هذه الأدوات في هذا المقطع E‏ في نسيج 
متصل من صور التكرار اللفظي سلسلة ترات وھا ھی رر ا ای 
رات هو الآن . . وورق». والخطا التي رق ہا ف أو بحذف 
الفعل الذي «يفهم» في كل جملة؛ وإن نحن عوضناء فعليَاً بدلا من جرد 
«فهمه»» فسنجد أنفسنا نعؤض سلسلة من الأفعال المختلفة (خشب يغدّي» 
نبران تخمد» رماد حول إلى أو KE ea‏ باستخدام أداة التكرار 
(« حجر قدیم إلى»» «خحشبٰ قديم إلى»» «نرانٌ قدية إلى») الي توحي بتهاثل 
العملية . لکن «نبران قدية إلى رماد». تحت غطاء «تماثلها»» E‏ تغييرا 
الصيغة «ألف قدية لباء جديدة 8 to ew‏ ۸ O01d»؛‏ والتغيير يتمفل في أن 
«جدید ۸6W‏ » یسقط . 


وللتعويض عن هذاء يدعم توهّم الاتصال من خلال اتصال «نيران جديدة» 
نيران قديية»» وهو في آنٍ واحد اتصال لفظيّ (ني التكرار المنظم ل «نيران») 
وفوق اللغة (في أن النبران الحديدة کال قا في نيران قدية» في عام 


)1( «أربع رباعیات ۴u Qua‏ » (لندن. 1944)» ص 15. 

(#) نذكر هنا بأن هذه الكلمة صفة للموصوف تنقدَّم عليه في اللإنجليزية؛ ما يعني أن تكون في 
صدر العبارات [المترحمان] . 

(##) تكرار صوت أو كلمة في وسط الحملة أو آخرها [المترجان] . 
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الواقع). ويمكن القول بلغة البلاغة إن «نيران قديية إلى رماد» تشكّل في وقت 
واحد «تکرار صدارة» (مع العبارة قبلها) ورتمائل النهاية والبداية» (مع العبارة 
بعدها)؛ وقتلك اللجموعة نفسها من التفاصيل اللغوية قيمتين نفطيتين 
ج اعتماداً على ما تنسجم معه. وفي تحليل هذه الحيلة اللفظية الساحرة 
وفْرتُ على القارىء حتى الآن بعض تعقيداتهاء كتحويل «قديم . . . جديد» إلى 
«[نيران] جديدة» [نيران] قديمة» . هذا التطور الحاص لا يلفت انتباه القارىء 
کثیراً؛ وربا یکون الانتقال السريع الخفي من يد إلى يد الذي يأمل الساحر أننا 
لن نکتشفه إن شغلنا بالإصغاء إلى الثرثرة في تكرار الصدارة وتمائل الهاية 
والبداية . وعلى المرء أن يفترض أن إليوت رأى بجلاء أن العبارة الواحدة يكن 
أن يكون هما قيمتان نغطيتان متزامنتان» وهذا يأذن للشاعر أن يتحرك في وجهة 
جديدة تحت غطاء «تماثل» العبارة مع ما كان قد تقدّم من قبل . ويمكن أن 
يلحظ في مقطع لاحق» حيث يشير الرقص حول ر إلى «التزاوج» و«الظهور 
والدّثور» وإلى دورة الفصول والحياة والموت أيضاء أن التماثل المزعوم في هذه 
الحركات الشديدة التباين يدس على القارىء بفعل الطرائق المتشاة لخفة اليد. 
ومها يكن» فان ما هو محرد حفة يد على المستوى التقني - وهم بمكن أن ببدّد إن 
أوقف المرء ء تقدّمه على نحو مصطنع لأغراض التحليل - تكون له قيمة ختلفة 
حين يربط ببنية القصيدة الكاملة . واخترت الوقف المع ا الذي يشا 
0 ق الحملة؛ ؛ لأنني ردت ا وهو أمر مروع کا یکن 
أن هز آن : ثمة أشياء كثرة مشتركة بين بعض أنظمة التكرار القدية واستعارة 
اليوم الأكثر عصريةء في الائنين ¿ أن يلحظ المرء شكلا لغوياً قادراً على أن 
ينشط معا صورة معنوية ideogram‏ ومجموعة من التفاصيل اللفظية على نحو 
تکون فيه التفاصيل › رغم اَن القاریء نفسه عرد الصورة المعنوية من التفاصيل 
والحق آنه یری أن التفاصيل هي التي تقڏمها ا اال البارع إلى صورة 
معنوية مختلفة وتكون الصورة المعنوية نفسها قابلة للتجسد في مجموعة ختلفة من 
التفاصيل"". ولأ الصورة المعنوية ليست هي ناما التفاصيل اللفظية التي 


(*) كلمة مصورة تعبر عن معناها أو تدل على معنى قريب منها [المترججمان] . 
(1) قارن ص 79-78 قبل . 
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ا يستطيع الشاعر أن يبطل فعالية التباعد بيغا وينقل القارىء بقوة في أي 
اتجاه يريده. والشاعر الغارق في إثم التفاصيل اللفظية (مقارنة ببراءة الواقع فوق 
اللغوي) يستطيع أن یشکل» ا تشکیل» التفاصيل اللفظية في صور 
معنوية» بالحرية الق تح ها غيمة الفاعرشل: 
أجتاز مسام المحيط والشواطىء؛ 
أتغر» لكنني لا كن أن أموت 


أضحك بسكون من قري الأجوف*"» 
وخارج كهوف المطرء 
مثل وليد من الرجم» مثل شبح من القبر 
أظهر وأدمره مرة أخرى . 
وني هذه الأثناء بمهد القارىء» وهو جرد بانشغال وذهول (كدأبه)» طريق 
الأفكار الذي رسمته له القصيدة بنجاح. 
ولن نفهم وظيفة التجريدات في البنى الشعرية إن نحن أغفلنا حقيقة أن 
عاداتنا الخاصة من حيث نحن مستخدمون للغة تعدّنا فا للوصول إلى 
التجريد المسيطرء الصورةء النمطء «الخاصية» التي تجعل تفاصيل التعبير 
سان . لأنه حتى حين نعرف ما تعنيه الكلمات نظل نتوق إلى معرفة شيء أكثر 
من ذلك: ما يقصد إليه الشاعر. ولعلٌ أهمية التجريد المسيطر تتضح بان ندڑس 
مرة أخرى ذلك المقطع الذي أوردته لأوضح استخدام إليوت الأنظمة اللفظية . 
ومن العسير أن نعبر عا يوصف فيه على نحو دقيق . وعلى سبي المحاولة 
الأولية» يمكن أن نقول إن المقطع يصف التغير. ففي أربعة الأبيات الأولى 
ا 
على التعاقب 

ترتفع البيوت وتتداعی ؛ تتفتت مد 

حول دمر أو ني موضعها 

يكون حقل مفتوح» أو مصنع» أو طريق جانبي . 
(٭) ‏ بر أو نصب یشید تکریاً لامریء دفن جشانه في موضع آخر [المترمان]. 
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- یستخدم إليوت مجموعة من الكلمات كل منها ذو علاقة بالتغييرات الي 
تحدث للبيوت. هل يکن أن نفترض أن هذا حشو سباعي أن إليوت 
يقول نحو سبع مرات لتأكيد أن البيوت تتعرّض للتغيير؟ - وهو على 
الأقل لم يفعل أي شيء بسيط ليورد سبعة أسباب للتغيير؛ يقل لنا إِنَ 
البيوت کا يغمرها الفيضانء تحرق› E:‏ تدك من جانب 
مدمّربن» تنهار بفعل انخساف التربة وتلتهمها خنافس الوت وإن صغة 
مثل هذا البديل توضح» على الأقلء شيشا واخدا : لیس کل الكلمات 
التي تشیر إلى التغيير كلمات ذات علاقة بالاندثار؛ ذلك أن تفضا ما 
بتبتی أن يكون ذا عادقة بالظهور. ويكن توزيع سلسلة الكلمات على 


نحو کھذا النمط: 
الظهور الذثور 
ج0 ول 0> 
ترمم تدمر 


ج0 في مکاہايكون 0> 

حيث ما نظفر به ليس سبعة انهيارات وإنغا هو» بدلا من ذلك 
غط مضي هكذا: ظهور/ دثور/ ظهور/ الاثنان (؟) دثور/ 
ظهور/ الاثنان. وطبيعي أ ن أبيات ای اس النلمط 
المجرد الذي أحاتها إليه منذ قليل . وغطي أوضح ما تسمح أبيات 
إليوت للقارىء بأن يدركه مباشرة - وذلك سببٌ وجيه لكون كلات 
إليوت أكثر إثارة. وتضع كلاته بعض العنت في طريق إنجاز غط 
واضح تاماً؛ وهي في الوقت نفسه تتأرجح على نحو واضح ماما 
على حافة الاجتماع في مط بحيث إل القارىء يُعَدَ للإحساس بوجود 
غط بمجرد أن يلحظه. وهذا التأثبر لنمط نصف خفي » راض 
ان وعصي على التحديد وموجود حقيقة رغم ذلك - لا غنی عنه 
لجحملة القصيدة. وفي الوقت الذي نصل فيه إلى نهاية (أو ما يقرب 
من نهاية) القصيدة نستدلً بكلمات كثيرةٍ جِدَاً على أن استبانة النمط 
هة اة 
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كلا تقدّمنا في الس 
غدا العالم أغرب» والنمط أكثر تركيباً للميت والي 0 . 

وني مطلع القصيدة نفسه» يقَدّم لنا إليوت تجربة مواجهة مط معقد. وإذا ما 
أحيلت قائمته» في البتين الثاني والشالث من القصيدة» إلى تجريدات الظهور 
والدو :فان غطاً واضحاً يظهر إلى الوجود» لكته فوق ذلك النمط الواضح 
أفتدل إلرت فة غامضة من الآراء الخاصة التي على القارىء أن يتلمس 
طريقه خلاها. ولکي نرى كيف تنشأً هذه الشبكة الخامضة علينا أن نتأمّل 
الأصناف العقلية التي تأي منها الكلهات المختلفة. «البيوت ترتفع وتتداعى»: 
هذه عبارة قد نستخدها إن كتا نتكلّم على ظهور سلالةٍ حاكمة وزوالهاء أو 
إمراطورية» أو عائلة؛ إنها عبارة ضاربة الجذور في التواريخ والسير: لکن 
الكلمة التالية » «تتفتت». تمتلك سياقات ختلفة تماما. ونحن هنا نرى البنية 
الماذية الحقيقية لحزء ء صخیر من بیت يتفسخ › يتبدّد؛ فقد انتقلنا من التاريخي إلى 
الماذي . والكلمة اللاحقة هي «تمد» وه نل ننتقل إلى عام ا والمهندسين 
المعماريين وهم ینشرون اعا ندا .ثم تأتي كلمة «حول»» التي قد تعني أي 
شيء . . أما «تدمُر»» الي تتلو» فقوية وتنطوي على كارثة مفاجئة . وإثر ذلك 
ار تجيء كلمة «ترمّم»» التي تنتقل بنا إلى عالم تمتلك فيه البيوت الفخمة 
قيمة فنيةً ة معيأرية ویرنمها الناس بعناية» حاولين المحافظة على و العمراني . 
وهذه سبع طرائق متباينة لتأمَل البيت: من حيث امتلاكه تاريخاً؛ ومن حيث هو 
موجود وخا اا ي من مواڌ؛ ومن حيث امتلاکه طط بانٍ؛ ومن 
حيث هو شيءُ کن ان حول ببساطة؛ ومن حيٹ هو معرّض للكارثةء ومن 
حيث هو شيءَ في . هذه العوال للتفكير والعمل يتلو بعضها بعضاً ني تعاقب 
؛ وعلى الرغم من ذلك فإن الكلمات» طول الوقت» بك على نحو 

من النمط الضمني الراسخ خ المتمشل في: ظهور/ دثور/ دثور/ ی 

‌ (؟) دثور/ ظهور/ وهکذا فإِنْ تأثير هذه الكلمات نفسها في هذا 
النظام نفسه هو بالنسبة إلى N E‏ 
التفاصيل للظفر بالنمط الموجود في تضاعيفها. 


(1) ف ا المشار إليه» ص 22. 
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ويبدو هذا مکاناً مناسبا لأن نقف ونلقي نظرة طويلة ونخيفة على اليظم 
الهائل لمشكلة دراسة اللغة على الإطلاق. ويكن القول قبل كل شيء» إن 
معجمنا انعکاس حقيقة أن «الواقع» نفسه» من حیث هو مغطیٍ باللغة» > نظام 
هائلَ من البنى المتشابكة . فالبیت› مثلاء یکن أن يکون شيئا فنياًء أو كتلة من 
مادة فيزيائية» أو ظاهرة تارخية» أو منزلاء أو عدداً من الأشياء الآخر دوا 
للطريقة التي محدث أن يكون المرء مفکراً ہا (وفقاً للسیياق ال تك الي 
فيه) . وما ينبغي أن نستخدمه جميعاًء عندئ» إغا هو معجمٌ مركب. وفضل 
عن هذاء وما دمنا نمتلك قدرات عقلية للتجريد وتكوين الأنغاط فإننا نستطیع 
دوغا عناء أن نری في أوقات كثيرة نمطا جردا ركنمط الظهور والدثور) يتخلّل 
ددا کبیراً ااال ذات الأنواع المختلفة ؛ ؛ والعقل تواق دائاً إلى الحصول 
على تفاصيل ختلفة منظمة في أنماط بسيطة . خد ا مجه ال ركت بل 
قدراته على إعطاء أنغاط مجردةٍ ثانوية» واستخدمه في بيت من الشعر. في دخوله 
البيت يربط نفسه ببنى جديدة: عروضية» ومقطعية» وإيقاعية» وبلاغية. على 
أن البيت نفسه جزء من البنية الكلية لكل أبيات القصيدة» ومن تم جزءُ من 
البنية الكلية لايقاع» والبلاغة. والمعانيء والمناقشة» والتطور النامي» إلخ . 
وكذا الحال في بيتي إليوت اللذين علقت عليهما منذ قليل: فهذان البيتانء رغم 
حدودية نطاقهما» جزء خطير من جلة القصيدةء التي بجيئان في تضاعيفهاء ذلك 
لأن القصيدة كلها - على غرار هذين البيتين ‏ تلم لنمط يتنامى على نحو أكثر 
تعقيداً ني كل مرحلة من مراحل الحياة. وليس مصادفة طبعاً أي عندما أردت 
إيضاحاً لأغاط معقدة» أبررّها إليوت للعقل ؛ لأ ما ميزه معاملة التجربة 
بوصفها تقدياً لمجموعة كبيرة من الأنماط . ومشكلة إليوت» حتى في الأرض 
الات «The Waste Land‏ ليست تماما مشكلة إنسان جد الحياة دونغما مغزى . 
فالمشكلة على الأرجح أن التجربة تدم مجموعة كبيرة من المعاني أو الأغاط 
الممكنةء والتعاسة الحقيقية أن الأماط جيعا تاف فيا بيا والفرد كا يراه 


إليوت شيءُ يشبه زمري Z1۲1‏ في « أبسلوم وأكيتوفيل Absalom and‏ 
»Achitoph1‏ لدرایدن» الذي 


کان کل شيءٍ متقطع » ولیس شيئاً متصلا: 
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ولکنه» في مسيرة القمر الدائرء 
کان : 
ثم کل شيء من أجل النساءء التصوير الزيتي - 
فضلاً عن عشرة آلاف نزوة صبغت بالتفكير. 
مجنون سعيد» يستطيع في كل ساعة أن يتصرّف» 
بشيء جدید یرغب فيه أو يتمتع به! 
)1 ,548 - 554( 


إن كل واحدِ ما يشبه» إلى حدّ ماء زمري درايدن؛ والتبصر الخاص 
لإليوت» نزوعه المميّز من حيث هو شاعر» أن يكون قد تمسّك بهذا وعبر عن 
الوق إل التمظ الرئيسن الذي OE‏ المتعادلة في 
القوة والتأثير. وهكذا فإنه من غير المدهش أن ن إليوت ابتغاء التعبير عن هذا 
التبصرء ينبغي أن بجعل نفسه متمكناً من كل اليل اللغوية التي كن من 
إظهار أغاط ختلفة تتنافس في جذب الانتباه وإظهار العقل يبحث عن نقطة 
التوازن» أو احلاص من أغاط جرتبة في بثية الثمط الرتيس» هذا الشبب فان 
«إيست كوكر ۲ه ۲ئة8» نظام هائل من الأناط المتغيرة. ونتيجة لذلك فإنها 
تقدّم أمثلة لا حصر ما لبنى شكلية مختلفة تتشابك تحت السطح الرزين 
للأسلوب . 

آمل أن ن أكون قد فعلت شيئأ لتأكيد أن فرض تنميط لفظي محكم على اللغة 
ی درام ی شعريٰ رٹث»» ذلك أن ه ‏ 
الزخرفة والامتاع› إذ إنه بصرف النظر عن كونه لا يؤر ني المعنى يكن أن 
E‏ بإبراز العلاقات التركيبية »› وهو قادر فعلاً عل مثل هذه المعاني 
القوية حيث يکنه أن يش أو يوحي بعلاقات عقلية (كالتشابه» والتعارض› 
والاستمرار) يکن أن تكون قوية جدَاً بحيث تتنافس بتفوق مع معان خرن 
المقطع› أو - إذا ما كانت كلمة «تتنافس» لافتة للنظر كثيراً على الأقل تسهم 
على نحو حاسم في تعقيدها. ففي الطرف الأولء es‏ 
ك| في المجاسنة الاستهلالية ء لمجرد التأكيد» لكنه يكن أن يدفع أي يضا إلى ذلك 
الطرف الآخر حيث العلاقة العقلية» التي عر ا بتنظيم الكلات» تتخلل 
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تجريدات «المحتوى» بنجاح كبير بحيث تبطل العمليات الاختزالية العادية التي 
غيل إلى استخدامها في إجراءاتنا العادية لإدراك المعنى . في هذا الطرف قد يقال 
إن لغة الشاعر قد حومت فوق جال اللغة العادية لكن مشل هذا التحويم» كا 
آمل أن ن أكون قد بيّنت قبل» لا يعتمد على أي شيء شاد جِدَأً ني الأنظمة 
نفسهاء» وإنما على قدرتها من حيث هي أشكال حاملة للمعنى على التفاعل مع 
أنظمة أخر في بنية لغوية مترابطة على نحو دقيق . 


وقد تستخدم اللغة المنمُطة في طرائق أقل إغراءء ولکنہا ليست أقل أهمية 

بالنسبة إلى استجاباتناء من تلك الطرائق التي درستها. وحين دحل في تحالب 
مع أدوات شعرية من نوع آخر تكون مبعث تأثيرات غاية في الروعة. . ففي 
التحالف ش الاستعارة يكن أن تمارس ترجا صارما ندا على استجابات 
نة کثیراً لدى القارىء. فالمقطع قد یکون مبتکراً ا بحيث جعل القارىء 
نفسه يجرب نوع ۶ الحذث العقلي الذي تصفه لغة الشاعر؛ ذلك أن الشاعر ينشىء 
اکال مط بط غالا عل الار ی ان الحقيقة التي 
يراها الشاعر. متل هذا التلاعب بالقارىء. رغم أنه مرو ليس معجزة. 
فالشاعر والقاریء یشترکان في عددٍ د کبیر من العادات العقلية : عادات استنتاج 
المعنى من أشكال اللغة؛ ولو لم يكن لدينا مثل هذا التنظيم للعادات العقلية 
المشتركة لكان التوصيل في اللغة مستحيلا. ويمكن أن أوضح هذا بتفخص بيتين 
للشاعر (برنز ك5١اا8)»‏ من قصيدة غير مشهورة باستفناء هذين البيتين : 


القمر الشاحب يغيب خلف الموجة البيضاءء 
ل ا 

الصعوبة التي يواجهها المرء في حاولة تفسير قوة هذين البيتين تتمثل في أن 
اللكونات الفردية تبدو بسيطة جدَاً. فلا جديد تماما في عبارة «القمر الشاحب» أو 
في «الزمن يغيب فيً» . ورغم أن عبارة «حلف الموجة البيضاء» متميّزةء فإن هذه 
العبارة نفسها تبدو سبباً غير كاف للمشاعر المعقدة التي يشبرها البيتان. ويلوح 


(1) «الأعےال الشعرية روبرت The Poetical Works of Robert Burns ji‏ إعداد ج . 
لوجي روبرتسون 01اه R‏ ماع10 .[ رلندن» 1904)» ص 351. 
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هة ی جه اف ب خد ن ما جد هنا هو أن رانا الستاة 
مشاهد البحر وضوء القمر تعطي للقصيدة كل التأثبر الذي يتلكه البيتان. وإذا 
نا كان هذا صدا كرون من الان أن تقول إن القصة لا تفعل أكثر 
من أن تعيدنا إلى تجربة مشتركة وأنها تعتمد على حقيقة شاملة أو عامة تماما حول 
الطبيعة البشرية؛ وني معظم الأحوال في مقدور المرء أن يزعم أن القمر:الغازق 
«معادل ضوعي ؛ لشعور الشاعر بالأفول المشؤوم› وان فنه لا یدح (إِن کان 
ثمة مدح البتة) إل لاخحتياره المشهد» وما يفعله لجعل ذلك مفع) بالحيوية من 
خلال عبارة «خلف الموجة البيضاء». ومهم يكن فإِن هذا التفسير غير مقنع ؛ 
لأنه لا يوضح ما یکن أن يون e‏ للأنظار الذي يتكله البيتان 
عندما يقرأان . والتأثر هو تأثبر الوثبة العقلية العظيمة - من مشاعر الشاعر داخل 
نفسه» عبر الموجة إلى القمر وراءهاء بحيث إنهاء في بعدها وتوخدها كالقمرء 
ندرك تومه الرمر الكامل اللشعرر انحل الشاعر ولي القر هو الذي له 
يشعر بالأسى بل هو الذي يدرك التطابق بين تلاشيه المحزن وانطفاء جذوة 
حياته . هذا الإاحساس بالتوحد مع شيء بعید وغریب يكون ‏ بالنسبة إل - قوي 
دا عدا أقرأً البيتين . وإذا ما كنا على صواب حتى الآنء في نفينا أن يكون 
واحدٌ من مكونات البيتين هو السبب» فإنه يبدو أن لا بديل أمامنا سوى أن 
نقول إن البنية التي ترز فيها المكونات هي مصدر القوة. وما إن يقال هذا حتى 

يغدو من الأسهل أن ندرك ونقول السبب الذي يكون البيتان بمقتضاه مؤثرين 
ا هذان البيتان بنية شكلية متهاسكة جِدَاً سواءً أكان ذلك مصادفة 
أو حصيلة تصميم سابق . جلة حرفية تتبع بجُملةٍ استعارية موازية ها على نحو 
متذبذب ومتضمنة في موضع خاص - في كلمة «يغيب» - تكراراً لفظياً دقيقاً؛ 
والموضع نفسه الذي يتطابق فيه البيتان تطابقاً تام هو أيضاً الموضع نفسه الذي 
يغدو فيه «يغيب» الحرفي في البيت الأول «يغيب» المجازي في ال اريإ 

هذا (التعبير الذي يوخد على نحو مفاجىء الحرني والمجازي) الذي يثير تلك 
الوثبة العقلية التي يرى القارىء بوساطتها بسرعة غروبٌ القمر من حيث كونه - 
في كل الاعتبارات - أنغوذجاً لخروب الحياة؛ وهكذا فان كل صفات ظاهر القمر 
(المحدّدة والموحى بها) تصير فورا متضمُنة في مفهوم القارىء لغخروب الزمان 
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والحياة: الوحدة» والأسى» والنهاية الوشيكة. والنور البارد غير الطبيعي الذي 
يختفي مصدره (شحوب القمر» وبياض الموجة يربطان معاً بعلاقة سببية 
طبيعية » باللون» بالمجانسة الاستهلالية)ء والإحساس بإظلام الأمواج» الذي 
شان ماضن برك كل مات الفهك ترضغا مات لاجلا 
شخصي» في وثبة ة واحدة سريعة فوق الاتساع اهائل للأمواه إلى القمر الشاحب 
خلفهاء وما خد تلك الوثبة إنغا هو التطابق الشكلي بين البيتين» الذي يجعل 
«الزمن يغيب في صورة مطابقة ل «القمر الشاحب يغيب خلف الوجة 
البيضاء» . إن إحداث هذه الوثبة من الإدراك الكامل هو موضوع البيتين» وإِن 
كون الوثبة لحظية (اللحظة التي يستخرقها المرء في كلمة «يغيب» في مجيئها مرة 
أخرى) هو الذي يخلع على المقطع قدرته الخارقة؛ وما مہم ليس هو فحسب ما 
يكون «في» الكلات. بل - أيضا - البنية التي تكون فيها الكلات . 


في هذا الخال للاستخدام المعقد لقدرات التكرار اللفظي. الحداخلة مع 
قدرات الاستعارة» نجيء ء بطريق آخر إلى الملاحظة نفسها التي ابدیت بشأن 
استخدام إليوت للأنظمة: أن العلاقات الشكلية» رغم تنشيطها عمليات 
التجريد» لا تعمل على نحو تضعف فيه أو تقلّل ثراء العنى. بل عكس ذلك: 
يكن أن تستخدم في إلغاء ميلنا الطبيمي إل ريد «ترى» مبسط جد اهن تيار 
الكلمات . وفي المقطع المستمد من «إيست > «East Coker‏ یلغ هذا الميل 
من خلال التعدد في الناذج المجردة التي تقدّم لنا. وني بيتي برنز يعيدنا التكرار 
اللفظي للكلمة المفهومية إلى مجموعة معقدة من التفاصيل ويقدّم تجربة استفنائية 
من الإدراك الفوري لخاصيتها الرمزية. ومه| كان هذان المقطعان ختلفين في 
وا آم ی اھان می ا اا هان ل وة ت عن 
النزوع التعميمي والتجريدي للخة وعلى ميل مستخدمي اللغة إلى تحويل 
الخصوصية التي مثلها الكلات إلى أنظمة مفهومية مألوفة مهيأة و ل «استخلاص 
المعنى» منها. تقول إحدى شخصيات إليوت المسرحية : «أتكلم سانو عام لان 
الخاص لا لغة له»". وإذا ما سئل: «لاذا يكن أن تستخدم الأنظمة اللفظية في 


(1) «اجتماع شمل العائلة The Family Reunion‏ (لندن. 1939).» ص 30 . 
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إعاقة ميلنا إلى تحويل المعنى إلى أنظمة مفهومية؟» فإ الإجابة ستبدو إجابة غير 
خاصة بالسؤال عن أنظمة لفظية بل إجابة ملائمة لسؤال يكن أن يسأل عن أية 
حيلة أدبية على قدر من التعقيد . وسأقترح إجابة قشل ف أنه إذا كانت 
الإجراءات العادية لنقل المعنى وتفسره تعقد بفعل ادا ا اة ت للمعفى وفق 
طريقتها الخاصة. فإن هذا «التداخحل» مع عملياتنا الآلية البسيطة لاستخلاص 
المعنى من الكلمات تعطياة إن از التع افا للربط بين المعاني في حالة 
عالية من التوثب العقلل . وليس هذا «التداخحل» عائقاً لفهمنا وإغا هو تحدٌ أو 

دع أن اخاد سل جديدة للق .ول غر ارما رن ا راد 14 
Richards‏ : 


«العقل أداة ربط وهو لا يعمل إلا من خلال الربط وني مقدوره أن 
یربط أي د eae a os‏ وأية طريقة من 
هذه الطرائق مختارها العقل إغا تحدّد بالرجوع إلى كل أكر أو هدف. . 
وسأمضي إلى القول إن القارىء سيجرّب أشكالا ختلفة من الربطء وهذا 
التجريب. . . هو الحركة التي تضفي معناها على كل لغة سلسة»". 


قا عار «لغخة سلسة» طرف فى الفكة التي أ سعى إلى اقتراحها: فكرة 
نوع من اللغة يجعل قدراتنا تتسابق في تاليف الوفرة SS‏ التي 
ندرکها في شيء نستطیع أن نفهمه جيّداً ونتمکن من" '. ولعلَ بعضاً من مثل 
هذه التجربة اللغوية يقذّمه لنا بحث إليوت عن النمط الرئيس. وقي حالات 
أخرء فإن الصورة الأكثر ملاءمة رما تكون «اللغة الخاطفة» - وذلك في الحالات 
التي يكون فيها الشكل اللفظي المحكم المع من جانب الشاعر ملزماً لعملياتنا 
العقلية بحيث إن المعاني تبدو منبعثة عن الكلمات» «خاطفة» وسابقة للبصر» 


. 125 ص‎ «Philosophy of Rhetoric ةغںږإl‎ ةawlè‎ (1) 

)2( قارن بتعلیق ر ن. geد ۸٠ Maud‏ على تعقيد المعنى في عمل لدیلن توماس : «... عدم 
التحديد الذي د بالتوترات والذي هو جزء من إثارة القراءة على التحمَل. . . جهد افا 
المتلقف في تجريد المفهوم . . . في اللحظة نفسها التي نحاول فيها أن ندرك ا 
يكون التجربة التي هي مكافأة لنا أكثر من كل ما سواها في قراءة هذه القصائد» . («شعر ديلن 
„Essays in Criticism xaãill „i تالlaêa «Dylan Thomas's Poetry ling‏ 4„ 
(1954). ص 416 - 417. 
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كالبروق التي يحدثها أريل 1ء٣4‏ في العاصفة التي فيهاء كما يقولء «أججت 
الذهول»". لمهم في الحالين كلتيه] فرادة التجربة اللغوية الكاملةء الحاجة إلى 
ترك الطرق المبتذلة لاإدراك اليومي . وخروجنا عن هذه مرغمين يكن أن 
يضطرنا حقَاً إلى أخحذ عل حبق باللقاصيل الي تاور جره روق وبر 
ightninsا Jove”‏ (المعاني)» لكننى ممن يذهب إلى أن التفصيل ليس مها جذا 
في الشعر» في حين أن الثراء الفريد في المعنى يكون كذلك دائ . لأنه مضاعفة 
ثراء المعنى أو زيادته تستطيع الكلات أن تستحوذ على المشاعر» والشعر يرفع 
وسيطه إلى قوة جديدة. ويمكن القول بعد كل شيء إن العمل الجوهري للغخة 
أا ينبغي أن تعني . اللغة نفسها تحرر الخاص من شرطهء الذي هو شرط عدم 
امتلاكه معنى . والخاصية العظيمة والمذهلة للغة الشعرية إنما هي قدرتها على ردم 
الهوةء أو ما يبدو ردم الهوة بين ماله معنى وليس له خصوصية (أي اللغة العادية) 
وما له خصوصية ولیس له معن (أي» الواقع الذي تدور اللغة «حوله») . 

قد یکر حا ان غددا گرا من القراءء الذين يتناولون القصائد 
متوقعين استجابة قوية لمظاهر وتجارب في العالم الطبيعي» يكونون ميّالين من قبل 
لدفع قطع نقدية لفظية مقابل صور» و الشاعر أن يسهل هذا بعددٍ 
کبیر من الوسائل» ربا يكون الأوضح بینہا التقَدَم الرزين إلى ذلك النطاق من 
جا الذي يعيدنا إلى الظواهر المادية بد من مفاهيم عنہا اش (إلى 
«الأوراق الصفض» و٫الأغصان‏ الحرد» بدلا من الخريف؛ إلى «القمر الشاحب» 
و«الموجة البيضاء» بدلا من محرد القمر أو البحر) لكنه يبقى صحيحاً أنه إذا ما 
وجه القارىء إلى الكون الاي وتفاصيله فسيكون من المحتم عليه أن يفعل 
شيا أكثر من محرد ذلك إن هو أراد هذا التفصيل أن يغمر بالمعنى» والمغزى» 
والدلالة . ولا يلوح ثمة سبب ببين لماذا سيجعلنا التفصيل» با هو كذلك» 
ا أنفاسنا في حال من الدهشة. أو نشعر بأن المعاني الطافحة بالبيان تزهر 
من شجرة الكون الميتة ؛ ثمة شيءُ ما تقدّمه لنا القصائدء ولا تقدمه ميه في 
غابة أو على الشاطىء. وت كان مه حف فرق لغة الكحرة من حيث هي 
كذلك» کاف لردم الهوة بين الخصوصية غير اللفظية والدلالة» فلا يكن ببساطة 


.198 «2 1 The Tempest aصاعلا شكسبير:‎ )1( 
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أن يتمٿٌل في آن مخلص الشاعر للمعجم الدال على الأشياء المذيةء وأن يتخيّلها 
القارىء ويضع نفسه في وضع عقلي سهل التأثر بالإيجاء أو بآراء الآخرين. 

ورغم أن اراد کون جار على نحو متکزر کثیرا فليس في 
مقدورها وحدها أن تعطينا تچوا بأننا آدركنا دلالة في الأشياء أوتلقنا من 


الشعر معنى أكثر أهمية ما يكن أن تعطيتا إياه الله العادية . ویلوح أن ر 
عن الاستنتاج الذي» مه) كان اا فيه» يۇکد أنه ابتغاء أن تكون ذا معانٍ 
عليك أن تستخدم الأدرات التي تعني› وأنْ «إدراك المعنى» في أي شيء هو دائ)ً 
تجريد من الشيء نفسه. وليس هناك ما هو غريب أو شاد ني الأنظمة اللفظية؛ 
ذلك أنها توسيع لضرب من العلاقات ندرکه (بوصفه مشكلٌ للمعنى) في اللغة 
العادية» وعندما تستخدم في تعديل (بوساطة تجريدات معدة على مستوی 
الشكل) تجريدات معدَّة على مستوى المعجم ومستوى ما يشير إليه» يتمشل 
عملها أساساً في مضاعفة ذف المعاني من اللغة» أو مضاعفة بر ES‏ 
المعاني . والتجريدء العملية العادية لبلوغ المعنى» لا يكون «ميتاً) إل عندما 
يعاني من «موت» العادة» التحويل الآلي للتعابير إلى علامات مألوفة للإإحداث 
سلوك مألوف» لغويّ أو غير ذلك. والحال» ك يقول (إيفور ونترز ۲۷0۲ 
i (Winters‏ مناقشة ما يعدّه «فساد» القصيدة القصررة› آل 

«خلال المائتين امن نة لاض كان عاد اذعاة أن الل الجر نة 
ل ميته » وان الشعر ينبغي أن يصوّر أعمالً خاصة» أو إذا ما كان «غناتا»» 
ينبغي أن محلم بالانطباعات الحسية الغذكرة وفقاً لصيغة التداعيات . لکن هذه 
الاذعاءات باطلة. . . والعرق الذي فقد القدرة على معالحة التجريدات بتعقلٍ 
ونبل,ٍ کن ان بعل مق ادر فب عل اال ا لحسي» لكنّ أسلافنا 
کانوا اكز حظا وعلینا أن نکد لاسترداد ما افتقدناه» . 

القارىء الحصيف سيخامره شعور بأنه ليس ثمة اختلاف كبير بين «المعفى 
السّلس»ء أو الاذّعاء أن الشعر مشير لأنه أوسع دلالة من اللغة العاديةء وبين 
الغموض الخصب, تلك الحيلة المصطنعة » الرائجة في الساحة النقدية 


.61 ص‎ «The Function of Criticism لتقد‎ ةaيظوم‎ (1) 
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العاصرة. ومن المستحسن أن أقول هنا إنني أرى أن مفهوماً من ذلك النوع 
(مه] كان مصطلح «غموض» غير موفق) لا يكون ذا فائدة إلا حين يستخدم 
أداة لتطوير الدراسة النقدية لطبيعة الاستعمالات الشعرية للغة بدلا من الوقوف 
بها عند نقطة معينة. لكنْ العنت البالغ في مواجهة هذا المفهوم يُدخر للفصل 
اللاحق . 
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لغموض 


يلحظ السّير فرنسيس بايكون أن المنطق «يلوي العقل ويثنيه إلى طبيعة 
الأشياء»ء اما الشعر «فينصب العقل ويقيمه بإخضاع تقديات الأشياء لرغائب 
العقل»". وإذ ل المرء بحقيقة هذاء عليه أن يسأل كيف ستحمل اللغة 
نكهة تقديم «الكون» كا :2 .»he Univers, You Like It‏ وعند نفر 
من النقاد المحدئن اَن الشاعر لديه إجابة: دة انتخدامات الغمود 


الذي الطين البشع والسام» 

يرصع رأسه بجوهرة نفيسة ؛ 

وحیاتنا هذه المستفناة من الشبح المدني 

تجد ألسنة في الأشجارء وکتاً في الجداول ُ‫ 

وتجد مواعظ في الأحجار والخبر في كل شي ء۵ 

یلقی مصطلح «الغموض «ambiguity‏ اليوم رواجا انعا بوصفه أداة 

ا ى طرائق تعرض فيها له الشعر شحنة من الملضامين المتعدّدة 
وتہییء ء نفسها 0 تضدن الخطاب ا من 2 الإنسانية ا 
(1) «أعال فرنسیس بایکون 8201 eisہ‏ ھ٣۴‏ 0۴ Wok‏ eط1»»‏ إعداد جیمس سبدنغ» وروبرت 

James Spedding, Robert Leslie Ellis, aıd D0ug- ليزلي إلز» ودوغلاس دنون هيث‎ 


.344 - 343, 3 „)1859 - 1857 (لندن,»‎ las Denon Heath 
.17-13,1, 2 كھ‎ 0u Like ٤ شکسبیر «ک| ته‎ )2( 
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لوي . وإ تقديم مثل هذا التحديد عاولة لدمج عدو من الاتجاهات النقدية. 
و«مصطلح الخموض»» بوصفه تعبيرأ عاماً عن سائر أنواع المعنى الفانوي 
للكلات والجمل» أدخله معجمّ الناقد أول مرة (وليم إمبسون ”نا۷1 )' 
EMpson‏ الذي کان کتابه «سبعة نماذح من الغموض ° «Seven Types‏ 
رااسعااصه (لندن» 1930) قد «أقنع جيلا كاملا من القراء بحقيقة تعدّدية 
جوانب اللغة»» ونتيجة ارتباط «تعدّدية الحانب» هذه بالقضايا الاظرية المتصلة 
بطبيعة الفن ووظيفته أننا نرى «الغموض» مرتبطاً اليوم بمفاهيم من قبيل 
الازدواجية ع٥١ءi۷a1اصه.‏ والتوتر «0زك«عا» والتناقض الظاهري ×0ل۹14م 
والسخرية رهز وبالاهتهام بالاستعارة والرمز بوصفها أداتين يستطيع با 
الشاعر أن يتجنب أو يتجاوز الجزم التام" . ويعرّف أحد النقاد المعاصرين 
الخال ته بانة #القدرة عل التخلء أوااللضون غل الازذزاجبة 
والخموض»؟ ويعتقد أن «الأزدواجية» بمعنى الوجود المشترك لبدائل مضبوطة 
ومتكاملة سياقيَاً» شرطً أساسى للف العظيم». وإن أمكن اعاء هذا على 
نحو جادء فمن الواضح أن بعض البحث ينبغي أن يوه إلى جملة ا مشكلات 
التي تتجمّع حول مثل هذه المصطلحات في استخداماتما المعاصرة. 

لقد احتلّت تعدّدية الجانب في اللغة موضوحَ هذا الكتاب وينبغي أن يؤكد 
الآن تأكيداً تامَاً أن كل جانب من جوانب لخة القصيدة يكن أن يُشح بالدلالة 
فحتى تلك الوجوه التي تكون قدرتها على إبراز المعنى في المعالجة اليومية للكلهات 


. 151 ص‎ Aesthetics Jlk| ple» : Beardsley بیردسلي‎ )1( 

(2) وليم ك. ويمزات الأصغر وكلينٹث بروكس؛ «النقد الأدي : تاريخ #تصر «Literary Critic-‏ 
im: A Short History‏ (نيویورك› 1957)» ص 638 . 

(3) يلص أولان «ه”اانا» في معرض دراسته بعض أشكال الغخموض في كتابه «الأسلوب في 
الرواية الفرنسية»» قاثلً (ص 15): «في هذه الحالات جميعاًء ثمة توتر قوي بين مصطلحى 
التورية ٠١‏ ا بوصفهما ينتميان إلى مجالين للتجربة ختلفين كثيراً. على أن هناك تشااً 
جوهريًا بين بنية الغموض عه وبنية اللغة المجازية عة . 

(4( أندریو بول یوشgSi «Andrew Paul Ushenko‏ «القوى حك للفj «Dynamics of AI‏ 
منشورات جامعة إندياناء سلسلة العلوم الإنسانيةء العدد 28 (بلوومنجتن» إندياناء 1953)» 
ص 82. 

(5) الكتاب نفسه» ص 87. 
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أقل أهمية» يكن أن تصقل وتصدر ضوءاً. وحيث يكون العنى متعدّد الوجوه» 
تستطيع اللخة أن e‏ کل استطاعت أن او ا E‏ 
والمعاني التي يُشعَّها شكلٌ الكلمات نفسه يكن أن تمتڌ في طيف لون من دون أن 
تخسر الإيضاحية . وإن يشا الشاعر أن يستنبط شكلا للكلهات يعني على نحو 
جلي أكثر من شيءٍ واحد في الوقت نفسه - حتى إن كان في الأشياء المعنية ضرب 
من المقاومة لأن تخدو متساوقة لغويا - فإنه يستطيع الاعتاد بالقدر نفسه على ما 
يكون في الخطاب العادي منطقة رئيسة للمعنى وعلى ما هو هامشي أو مهمل . 
وهكذا سيبدو أن السؤال الأول ليس ما إذا كان الشاعر قادرا على إحداث 
امتداد موشوريٰ للمعاني الواضحة. وإغا لماذا محدثه ولاذا نحبه نحن . 


وأزعم آنه یکن أن يكون ثمة ترتيب للأسباب . وقد ألم إلى بعض منها في 
Sa‏ فقي الفصل الرابع؛ الذي درست فيه بعض البنى الشعرية 
العقدة فشنت الأمخلة الختارة حيعاً عنصراً ما من التناقض . واللغة العادية 
التي نستخدمها لكي نفكر ونتحدّث عن التجربة البشرية هي في نواحٍِ كثيرة 
غريبة على تجربتنا. وکثیراً ما نرید أن نقول «نعم» ولکن . . .في الرد على أي 
وا ای ا راق و ا ذلك لأن اللغة العادية حجر في 
«أضداد» إفاظية 1ھcاعہ!اهe×¡c]‏ ما هو د في التجربة موځد. وأن نتعمق ف 
التجربة» أن نجعل اللغة تتعامل علن نحو آقل جوراً مع كل ما يلازم 3 
التي تريد وصفهاء مر غاية في الصعوبة + وکيرا ما جد الشحر عبرا غن 
إحساسنا بان الأشياء لا تعرف إلا من خلال خبرات با لم يكن» أو ليس من 
تة أن یکوت آو لن یکوت رخا آن بنا : 


«سیکون على أي إنسان أن يسلّم بأنه لا يکن أن تكون هناك أية مسرحية أو 
قصة» سواء أكانت e‏ أ جادة» من دون توتر» من دون صراع»› من دون 
شر. وا کون اتا اول وها > لكنه يظلَ صحيحاً رغم ذلك أنه من 
دون إثارةٍ من هذه العناصر نفسها لا يكن أن يكون ثمة أي معتزّلٍ ريفىٌ أو 
رَعَويّ» آي إنذار وعظي أو هجائي» أبة شكوى.غنائيةء أو بالنسبة إلى تلك 
القضيّة» أي ابتهاج غنائي» وحتى الآن فان ينابيع الابتهاج الإنساني مدفونة في 
حيز الإمكان.ء التهديدء ذكرى الأمى» وحت الآن فإن حياة الإنسان تجربة 
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للتحول» للصراع» لركود لا بُظفر به إلا للحظة وعلى نحو ديناميّ ٠»‏ 
وإن یکن هذا صحيحاً فسيكون هناك ما يکن أن يكون سيىء السمعة في 
قَيقة حقيقة أن الشعر كثيراً ما يقدّم نوعاً من العزاءء جرا آخر من «نعم» 
ولکن . . . للتعويض عن عناد الحقائق القاسية» وخرع أشكالاً من اللغة قادرة 
على إعطاء «ظل من الرضى لعقل الإنسان ني تلك المواضع التي ترفضه فيها 
طبيعة الأشياء» . وإذا كان العكس ا ا إذاء کا قال ون ف 
«ا1ةH‏ eyا0eksا»‏ «کانت قمة أسى الأسى تذكر بأشياء أهنأ» ‏ فان الشاعر 
الذي يجد كلمات هذا يدم لنا نوعاً آخر من العزاء: العزاء المحأتي من إدراك 
تجربتنا الخاصة في صياغة الشاعر هها. والبحث أكثر عن طبيعة هذا الإدراك 
يعيدنا من عود التجربة المزهر إلى دهاء الأفعى » اللخة. و«الإدراك» الذي هو 
جزء من رضانا بكلهات الشاعر قد یون حقاً إيضاحاً لمشاعرنا البدائية باكتشاف 
شکل (کلمات الع يکن أن تتدفق فيه . وسيكون من الطيش أن نحاول في 
کتاب کھذا أن تكلم بدقة على العملية التي بحدث بها هذا النوع من الإيضاح» 
أو على ما يعنيه هذا المعنى لاجيضاح بالنسبة إلى القارىء الذي يأخذ به. كا 
يقول (بیتر مونز )۴e†e† M177‏ : 
«من العسير جدًأ أن نقدّم وصفاً دقيقاً للعلاقة التي تقوم بين الرمز وحالة 
الشعور التي يقصد إليها بهذا الرمز. وعلى نحو ماء لا ينبغي للمرء أن 
یتح دّث عن علاقة البنةء لان الحال الشعورية دون رمز تکون» کےا 
حاولت أن أيينء كامدة جدَاً بحيث لا يكن حقيقة ان ال ن 
وجوداً مستقا البعَة“ . 
وعللى الرغم من ذلك فإن اختبار ما يسمّيه مونز «حالة مضحمة من 
الصفاء»"“ كاف حقَاً. إن عجزنا عن نقل التجربة إلى تعابير تحليلية لا بيبطل 
80 وزات وبروكس »ق امرجم فشان إليهء الصفحات 743 - 744 . 
(2) بايكون. في المرجع المشار إليه» ص 343. 
(3) بيترمونز« «مشكلات المعرفة انلديiية »Problems of Religious knowledge‏ (لندنu‏ 
9)» ص 56. 
(4) المصدر نفسه» ص 55. «النتيجة الأولى لتصنيف حدث أو فعال بوصفه رمزاً هي . . . حال 
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التجربة . (يستعيد المرء ملاحظة إ. أ. ريتشاردز في أن «أحد أسوأً الأشراك» في 
درس الاستعارة إغا هو «افتراض آننا إن لم نستطع أن نری كيف تعمل 
الاستعارة» فإن الاستعارة لا تعمل»""). وفي تعليقات الدكتور جونسون على 
«مرثاة في فناء كنيسة» للشاعر غراي رها ثمة مقطع رائع في تقييم مثل هذه 
التجربة: 

«يعج فناء الكنيسة بالأيقونات التي تجد مرآة في كل عقل» وبالعواطف 

التي يردد اا و والمقاطع الأربعة التي تبداً ب «حتی هذه 

العظام» هي بالنسبة إل طريفة: نم حدث آن فهمت الانطباعات في أي 

مکان آخر؛ ومع ذلك فإِن من يقرأها هنا يقنع نفسه بأنه قد أحس بها 

دائاً. فقد كتب غراي على هذا النحو بحيث يغدو من العبث أن نلومهء 

ومن عدم الفائدة أن نثني عليه» . 

ومن ثم فإنه إن أمکن أن يوضع ثراءُ تعدّدية الجانب في اللخة على نحو 

ناجح في خدمة الشعرء بحیث یکن الشاعر من إيضاح تجربتنا الأولية والمعقدة 
في شکل لفظي «یردد صداه کل قلب»» فسيكون علينا ألا نعدّ «الغموض» هذا 
المعنى طريفة خفيّة لنقل أوضاعِ خحفية» بل ملمحاً عاديا لقصائد تعالج 
اهتہامات عادية على نحو ميّز. 


أما إذا كان ل «الخموض» عدد كبر جدّاً من الاستعمالات» فر يا يبدو من 
غير المفيد أن ندخل في دراسته في مرحلة متقدمة جدَاً في مناقشة هذا الكتاب . 
وباعثي على دراسته هنا أنه یعرض في الطريق عندما يشرع المرء في تناول نوع 
اللغة الذي ينبغي أن يتم به هذا الفصل . ولأ مصطلح «الخموض» كثيراً ما 
بستخدم ف الإشارة ! إلى تعدّدية المحانب في اللغة وا کد لتر 
و«الازدواج» یستخدمان في ی بعض التأثبرات المستمدّة من تعددية المحانب) 
فان المرء لا جد تعبيراً واضحاً ينطبق على لغة غامضة في معنى أدقّ. ومرادي في 


.118 ص‎ «Philosophy of Rhetoric ةغîںبll‎ ةaudèên‎ (1) 


(2) «حيوات الشعراء الإنجلیز ives of Engانsh ۴٥6٤5‏ تحقیق جورج بركبك هل Gege‏ 
Birkbeck H1‏ (أكسفورد» 1905), 3 ,441 - 442. وتورد هذه الطبعة (ص 445) تعليق 
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185 


هذا الفصل أن أدرس عُموضاً من هذا النوع الأدقّء الذي يكون مفيداً للشاعر 
عندما لا الأشياء التي عليه أن يقوهما في لغة واضحة مباشرة. ولن أحتاج 
ف دراسته إل أن أضع الصطلح بین علامات اقتباس» لان الغموض الذي من 
هذا القبيل سيكون غموضاً عند الإأنسان العادي (أو إنسان ما قبل إمبسون) . 


في الاستعهال العادي نقول إن عبارة ما غامضةٌ عندما تنبّهنا إلى أن هناك أكثر 
من طريقة واحدة لملاءمتها السياق الذي هو جال اهتى|منا. وني العادة أن 
الغموض شيء عارض ومزعج . ومھا یکن فان ڈ ثمة أشكالا من التعبير يكون 
فیها مخترعاً بترو - التعابير الوحيية » المراوغة اللطيفة - وأشكال يستخدم فيها 
مدف التسلية»ء كالنكتة التي تعتمد على التورية eإلمءاnء‏ eاdoub‏ ۾. وني 
حالات الغموض العبثي تماما وكذا في الخموض الخادع عن عمد يراد للمتلقي 
أن يفهم معنى واحداً فحسب (رغم أن تركيباً آخر يكن أن ينشأً على الكلهات 
الفعلية المستخدمة) ؛ e‏ التورية يراد للمتلقي أن يتحقق من أن لمن 
حاضران» رغم التباين بينه|. ولنضع المقابلة في صورة أخرى: في الغموض 
العبشي والخادع يكون ارتباط التعبير بسياقه غير واضح أو نصف حجوب؛ ففي 
النكتة يكون ارتباطان ختلفان واضحين في وقت واحد. والآن فإن الغموض 
(حتى في هذا المعنى الدقيق للعلاقة الغامضة بين تعبير ما وسياقه) يبدأ في نشر 
تأثيرات ذات أنواع ختلفة جدَاً. وإغراء البدء بإنشاء دراسة لرموز الغموض 
ومصطلح للأنواع المختلفة قوي . وني أية حال فن العوائق لا تزال أقوى. في 
المقام الأول لا يبدو ثمة سبب وجيه لأن نقر للغموض بعالجة ختلفة عن تلك 
التي تعطى خاصيات أخر للغة تعالج في هذا الكتاب. لقد كانت المناقشة دائاً 
حول أنه لا خاصية واحدة لنوع اللغة الذي نتم به قادرة على التقييم إلا فیا 
يتصل بخاصیات أخر للنسيج التام للقطعة الخاصة من اللغة التي هي موضوع 
الاختبار. وني المقام الثاني فإنّ للخموض خصوصية ذاتية تجعله أقل قابلية 
للتناول التحليلي. لأننالو كنا على حقّ في افتراض أن الخموض يكمن في 
علاقات التعبير بسياقه» لنتج عن ذلك أن مجموعة من الكلهات بنفسها وبسببها 
هي لا وجود ها بوصفها غموضاً؛ ولن تظهر مسألة الغموض حى تعرض علاقة 
الكلات بسیاق ما أو سياقات على مائدة البحث. يقول (كارل بريتون a11‏ 
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۳ مناقشاً استخدام العام للغة: «إِنّ عليه. . . أن مجاول استخدام 
كلمات تشير في سياقها إلى نوع واحد فحسب» من انوع الشيء - فالخموض 
قاتل» ETT‏ تقول : «لا ينبغي نسيان أن اللغة المنطوقة قد 
تكون عالية الدقة في سياق التلفظ والفهم› رغم آنا ستکون E‏ تا إن 
قيض هما أن تكتب وتقراً في زمانٍ ومكانٍ آخرين». ويعتمد وجود الغموض 
على علاقة بين حصوصية ما في السياق وشيءٍ ما في حال اللخة على الجحملة ما 
يکن كلمة خحاصة أو مجحموعة كلمات من دخول السّياق الخاص دون إضعاف 
تعقيد السياق بدخوها. ومن ثم فإنه إذا كان الغموض غير موجود إل في مشل 
فة الغلاقةء فإن دراسة رموز الفموض بى أن تشغل تفسها بالسياقات 
الخاصة من ناحية ومن ناحية أخرى ببنية اللغة شا بوصفها معيناً لعلاقات 
غموض كامنة . ولا مواربة في أن كتاباًء أو عدداً من الكتب» يكن أن تولف في 
موضوع ماد كهذا؛ ولا يكن لفصل بفرده أن يتصدَّى لعالحته. وهدف هذا 
عدد: أن يعرض لشيءٍ من تعقيد المسألة وبذلك يسهل إدراك لاذا يكن 
أن تدرس استعالات الجمون دونغا اعتراضات مزعجة من فكرة «الفطرة 
السليمة» في ان الكاتب أو المتكلم «ينبخي أن يقول ما يعنيه» . 

والمشكلة بشأن فكرة الفطرة السليمة هذه أن محاولة تنفيذها توقع الإنسان في 
تعقيدات مسألة طبيعة المعنى وكيف يدخل التعابير اللفظية . وفكرة الفطرة 
السليمة أن اللإنسان يعرف ما المعنى» إلى حدٍّ يكفي لأن یکون قادراً علرٍ الوجود 
من دون تحديده. وان الطريقة التي يدخل فيها التعبير تتمفل في ان المعبر بختار 
الكلمة التي تثبته هناك. وفي) يأتي في هذا الفصل أن معنى العبارة ما هو مودع 
فيهاء ما لا يستبعده سياق العبارة. وفي حالة من حالات الحياة الواقعية» كحالة 
مجموعة أطفال فيها طفلتانِ اسم كل منها «ماري»» يكون واضحاً أنه عندما 
ينادي المعلم : «ماري!» يكن أن تَقدّم الماريتان نفسيههاء وأنْ استبعاد أي منها 
ل یتم إلا من خلال تحديد إضافي . . فإذا كان النداء: «ماري جونز!» عرفت 
ماري سميث أنا غير مقصودة . ليس ثمة تناقض ظاهري متعمد لا بد منه» 
(1( كارل بريتون: «التوصيل: دراسة فلسفية llغة «Communication: A Philosophical‏ 

.253 (لندن. 1939). ص‎ Study of Langue 
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ولا أي شيءَ قابل للاستخدام حصراً في اللغة الشعرية التي نحن بصددهاء 
عندما يقول المرء إنه ابتغاء نقل, المعنى على لمتكم أو الكاتب أو يوضح تماماً ما 
لاق ون الكلات التي يحتاج إليها للمعنى الضيق تكون أكثر (عادة) من 
تلك التي يحتاج إليها للمعنى الواسع» كا هي الحال في الموقف العائلي الشائع : 
«أين ربطة عنقي الجديدة؟» - «في الجارور» - «ليست في المجارور» - «ليس ذلك 
الجارور. جارور منضدة الزينة» - «أي جارور في منضدة الزينة؟» وهكذا إلى أن 
يحسم الإنسان المسألة بالإحضار الشخصي لربطة العنق؛ والطريقة العقلانية 
لتحديد الحوارير «أه» «ب»» «ج»» إلخ» > لا تعد وهذا غريب تماما طريقة 
فطرية بعيدة عن صعوبات اللغة وا لجوارير. وفي غالب الأحيان نظل غير 
مدركين المدى الذي يعتمد فيه المعنى الذي نعزوه إلى ملاحظات على ما يسميه 
(غومرش CE‏ «استعالنا مفاتيح موضعية «لاإفادة» نما يكون قد قيل» . 
وھذاء کا یبینء لا یتم : 

« من خلال أية عملية استنتاج واعية بل من خلال تلك الكة التي 

منحت لنا لکي نفهم رفاقنا من المخلوقات. ملكة التقمص الوجداني أو 

القطابى.. ونخن أولا علس طريقا إل القصد من التوصيل» ويتشل 

المغتاح هذا القصد على الأكثر في الطريقة التي سنرد فيها»”. 

ومهما یکن» فإنه حیث) يجب أن تستغني اللغة عن دعم سياق خاص› یصبح 

غموضها الممكن اما وفي عدد د کبیر من المواقف حيث تستخدم اللغة 
القانونية» يکن أن يقال إن العملية العادية للمعنى تعكس: بدا فن تت 
التعبير بالرجوع إلى سياق الموقف. ينبغي أن يفسر الموقف الطارىء بالرجوع إلى 
تعبير سابق من جانب عضو الميشة التشريعية . وههنا فإن الاحتمال في اللغة 
لماح بعددٍ من القراءات المحتملة للكلمات الفعلية سيحطم آليّة القانون إن م 
يقدٌر لاإجراءات المدروسة المستخدمةء في المسائل القانونية» أن تضبطه» وغا 
یزیدنا عل أن نعدّ أن اللغة القانونية في محاولة تفادي الغموض تأخذ أشكالً 
بعيدة جِدَاً عن الاستعمال الفطري للَّغةء وتلزم بتضمّن معان ريما تثور عليها 


.232 ص‎ Art and Illusion «الفن والوهم‎ )1( 
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الفطرة السليمة. واللغة القانونية في بعض أنواعها تظهر بجلاء تقنيات عالية 
التطور «للالتزام الواضح با هو وثيق الصلة بالموضوع»'. وهي خاضعة لقوانين 
تفسبرية مصمُمة لمواجهة الموقف الذي لفصه (كيرنز ك«عنة٣)‏ في ملاحظته أن 
«المحاكم نفسها على وفاقي الآن على الجملة مع الوضع اللغوي في أن كل تعبير 
لغويّ یکون غامضاً». ویوضح کیرنز (249 - 250) أنه : 

«بالصياغة القبلية للقوانين التي ستسخدم في أمثلة خاصة يمكن أن يعزى 

المعنى إلى حمل غامضة أو متناقضة جذا عل أن تطيق القرانن ا ك 

يعطي المعنى الذي كان مقصوداً؛ ولکنه يصل إلى الوضوح الذي أعطيت 

ملاحظة بأنه سيكون الحالةء مفترضاً ظهور الجمل في حقول الخطاب 

اللحدّدة انا وهكذا فإِنٌ الإنسان الذي بد وضية مدرك آنه .إن 

استخدم مصطلحات تقنية فإنها عرضة لأن تفر في معناها التقنيء 

والمشرع مدرك أنه حیثا تعقب الكلماث العامة تسمية أصناف خاصة من 

الأشخاص أو الأشياء فستلزم الكلمات العامة بأن تكون منطبقة فحسب 

على أشخاص أو أشياء من الطبيعة أو الصنف نفسه الذي تكون عليه 

الأشخاص أو الأشياء المساة» . 

وإذا ما كانت فكرة الفطرة السليمة عن e‏ المرء «يودع 

المعنى» باختيار الكلات التي ندرم به بوضوح › ا أن لغة المشرّعين 
هي لخة الفطرة السليمة وان ت ا 
قالوه ودا رغم أن هذا لیس ما أرادوه على الحقيقة . لكنه من الطبيعي أن 
اللخة القانونية رديئة السمعة نظرا إلى كتامتها. لقد اقتبست بعض اللاحظ حول 
لغة القانون لأا تشير ير إلى ما ستكون عليه النتائح حقيقةء إن كنا ننقل المعنى 
عادة من خلال «إيداعه» . ولغة القانون التي هي الطراز الأول والتي 2 إلى 
تفادي الغموض تظهر الصعوبة البالغة في تحديد المع عندما لا محدّد ښنیاق 
موقفٍ خاص بنفسه انتشار المعنى المحتمل للكلمات بحشا آلا على استبعاد 
المعاني التي لا تتصل بالموقف الذي نحن إزاءه. والقصيدة مشل القانون على 
)1( iiiغتjg i «ıLanguage of Jurisprudence jgilall aغl» « : Hunting0n Cairns ji‏ 

«اللغة eع2اع«ة]».‏ إعداد أنشن ١عطك«4.‏ ص 260 . 


(2) المصدر نفسه. ص 255. 
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الأقل في هذا: انیا لا : تتواری في سياتي حقيقي للموقف يحدد معاني الكلهات 
الستخدمة في الموقف. لكل القصيدةء خلاف للقانون» تكون تحت ضرورة 
استخدام الكلات على نحو غير غامض (أو على نحو غير غامض قدر 
المستطاع) . وك| يقول بريتون مقارنا لغة الشاعر بلغة العام : 


«ني الشعر ليس ثمة ذلك الاضطرارٌ لأن تكون ححدّداً؛ فالإشارة التى تدلٌ 
بغخموض إا على «آ» أو «ب» ربا تكون كلمة أجود ٤‏ الاستعمال من 
الإشارة التي تذل عل «آ» وحدها أو الإشارة التي تدل على «ب» 
وحدها. ذلك )1( لان الشعر لديه ضرورته الخاصة لأن يكون 
و احا مرکزاً. .. ثم (2) إن الشاعر ربا تکون لديه رغبة 
ف أن يشير انفعالات مرتبطة کل من «آ» و«ب»» وني أن محدث 
و بين هذين الاإحساسين)“ 


و ولا 
«اضطرار لأن تكون عدّدأ»؛ وتبعاً لذلك فإنه من المناسب أن نعتقد أن الشعر 
لخة «تعني كل ما تقول» أوء بتعبير آخر» تفن كل مالا شد القضدة 
0 0 : 


وني درس استخدام الشاعر للخموض الممكن لِلَّةٍ على الجملةء نحتاج إلى 


(1) «التوصيل Communica‏ . ص 253. 
(2) بيردشلي: في علم الالء ص152» ملخصاً مقال دوروثي ولش 1ء۷2 1yه001»‏ 
«الاستخدام الشعري لذئغة The Poetic Use of Language‏ eلة‏ الفلسفة ,73 - 81 
The Journal of Philosophy‏ ,35 )1938( . 
(3) قارن بریتون» التوصیل ›Con mu 1i1‏ ص 250: «والآن فن المدلولات التي توحي با 
أية كلمة قد تكون كثيرة جدَاً على الحقيقة» ومتغايرة الخواص تماماً؛ وهكذا فان مهمة الشاعر 
أن یری أن قصيدته (منظوراً إليها بتهامهاء أو بكل ما يتقدّم الكلمة المحددة في القصيدة) 
توحې بواحد منہا فحسب» أو ببعضٍ منها فحسب» وتستبعد المدلولات غير المرغوبة» . قارن 
أيضاً مناقشة بيردسلي في «علم الجال «Aesthetics‏ (ص 44 لعبارة «أيتها النسج الفولاذية 
امشة للشمس ہںء گە ںوی Fra stee1‏ 0»؛ حیٹث: «ھش انإ تَعدّنا لآن نستجيب 
في مجموعة طرائق عتملة؛ أما «فولاذ 1 فلا تقبل سوی بعص من المعاني الأيحائية 
ل «انھع؟»؛ في خا ان «نسيج #دءذا» تنفي وتقيّد أكث؛ وعندما تکمل, الاستعارة نفسها في 
«الشمس «د» لا يكون قد بقي سوى بعض من المعافي الممكنة أصل للكلهات المستقلة - 
هذا عدا عن أن بعضها يكن › أيضاًء أن یطردهة السياق الأكس [المؤلفة] . 
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تعبیر یرجح أن يعمل بوصفه علاجاً للميل نحو ربط الخموض بغياب اللياقة 
المعيب في استعهال الكلات . على أن ا ا بالنجاح أكثر من الفشل ربا 
يساعدنا ا عن الصعوبات النقدية التي شا عن إمتاع الانطباعات الموهومة 
للعمليات التي يثبّت با المعنى . لأته مها يكن أن يكون صحيحاء في النظريةء 
أن التناول اتون للغموض «ريسمح ي جدیيد ودقیق للأع)ل 
". فإ هذا التناول أو أي تناول مشابه یرجح أن يکون مبعثٹ سوء 
فهم وحتى تيج إن هو ظهر فحسب لتأكيد الفضيلة فيم تعلّم عددٌ كبير منا أن 
يعدّه رذيلة. وفي کتیب معاصر لص طلحات الأدب يوجد» تحت عنوان 
«الأسلوب» : ٤‏ 
«كثيراً ما يقال لناشئة الكتّاب إن عليهم أن يتجتبوا بعض العيوب 
الأسلوبية المزعومة (انظر مصطلحات: الغموض 81611۲۷ »AM‏ 
الفصضل .AN4010110×‏ استخدام الألفاظ الأعجمية 
.BARBARIM‏ الزخرفة الكلامية .80M8451‏ الاأطناب 
«CIRCUMLOCUTION‏ عم اتناس »1]MPROPRIETY‏ الحشو 
„PLEONASM‏ اللحن .sS01EC1SM‏ الحشو 1۸0۲0106۷ التطویل 
۴1۲۷/)» ومحرصوا على فضائل الدقة. والبساطة» والاقتصاد 
والوضوح»* 


ی کی ا نتج إل مضتطلح شر به إل 
الحالات التي لا يكن أن يقال فيها إن شيئاً بعينه أو نوعاً بعينه من أنواع الشيء 
هو المقصود» بسبب الاستبعاد الحاسم للأشياء الأخر حيعاً. وهذه حالات لحل 
اشياق من موجهات كتلك التي تختزل في معنى واحيٍ بسيط المعنى الممكنَ 
للتعابير التي تجيء في السياق؛ بدلا من ذلك قد نقول (ونحن نتحدّث عن 
السياق إحايّاً بلا م الحديث السلبي) إ! إن هذه حالات يتخلّل السياق فيها 


الأدبية» 


(1( «معجم الملصطلحات الأدبية ي «Dictionary of World Literary Terms (lal‏ إعدlد‏ 
جوزف ت . شبلى yعام¡طS‏ .1 امءعsەJ‏ (لندنء 1955)» ص 15. 

(2) لمر جح الموجز لصطلحات لدت .»ıA Handbook of Literary Terms‏ تصنیف ھ. 
ل. يلاند» وس. س. ج. جونز» وك. س. و. إıستùg H.L. Yelland, S.C.J. Jones‏ 
and K.5. W. Easton‏ (سیدني. 1950). ص 199 . 
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ضمناً أكثرٌ من مجموعة من العلاقات التي يمكن أن يدخل فيها التعبير» أو التي 
يمكنه أن يلقي بها في الدلالة» ودخوله في مجموعة من العلاقات لا يعوق دخوله 
في مجموعة أخرى. وفي القصائدء كا في النكات» ربا لا يكمن هدف استخدام 
مثل هذا التعبير في مثل هذا السياق تماما في الاهتهام المنفصل لكل مجموعة من 
العلاقات» بل في حقيقة حقيقة أن محال الاهتام تجمع بينها أو يركب أحدهما فوق 

الآخر؛ ویکن أن يقال إن الترکیب نفسه یون ذا معنى. وإن نحن صممنا على 
استمداد معنى واحد من قطعة من اللغة» فرا يصدمنا حاصًة غيابُ الموجهات 
التي تعين على تجريده. وإن لم يكن لدينا اعتراض على أخذ معنيين (أو أكش)» 
فريما يصدمنا خحاصة أن نجد في السياق مجموعات متكافئة من العلاقات. 
والملصطلح المقبول هذه الحالات ربا يكون عبارة «اللإضافي التعبير 
»»extraloqui1‏ هذا إن استطاع المرء افتراض أنه سيوحي بامتلاكه أو تضمنه 
معنى إضافياً. والناس يمكن أن يرضوا أنفسهم سواء أستحسنوا الشحنة الزائدة 
آم 1 یستحسنوهاء ولكن سواء أستحسنوا أم ۾ یستحسنوا» فان اللصطلح نفسه 
کر ذا (رغم أن مصطلح «الخموض» ليس مذكرا) بأن السياق اللإضافي 
التعبير» أو التعبير الزائد ١٥اهاهء×ء‏ ٠ط‏ فيه » يكون موضوع مناقشة؛ لأنه 
تلك داخله أك ولیس أقل» ما نتطلع إلى أن نعثر عليه في العادة. وفضلا 
عن ذلك فإِنُ السابقة «-۲4ا×ه» کثیراً ما نخدم بمعنى «خارج» أو بيدا 
عن»» وهذا الاستعال لضن غير ذي علاقة بنوع المفهوم الذي نحن الآن في 

صدده . وامتلاك أكثر من واحدِ من المعاني هو حصيلة عدم الدخحول في الالتزام 

التام بال حزم الواضح ؛ فاستخدام التعبير الزائدء الساح للسياق بأن يبقى إضافي 
التعبير» هو انحدار المواطنية في مملكة ذوي العين الواحدة الذي تطمح إليه 
اللخة رفي استخدامها العادي). وقد قيل إن الشعر يطمح إلى حالة من 
البكه“. وهذا تناقض ظاهريّ مفيد إن هو ساعدنا على التحقق من أن إحدى 


DM‏ لا تفعل قصيدة كيتس [أود للخريف to Autumn‏ #] أكثر من وصف المشهد» وهي 
شعرية ة تماماً؛ لیس فیها بریق النثر أو الفلسفة؛ وتحقق هذه القصيدة» مثلا يكن أن أقول» 
البكم الذي يطمح إليه الشعر دائ في جوهره. يُبرز لنا شيءٌ ما لتأمّله» ولكن لا شيء يقال» - 
د.ج. جيمس كع هل .0.6. في «الاستعارة والرمز 01ص ر؟ Metaphor and‏ إعداد 
ل. س. نايتس وباسیل کوتل ٤01e‏ !ز8 مه sإعنمK »1.٥.‏ كتاب الندوة الثانية = 
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الطرائق لتجاوز تقييدات اللغة العادية» لظهور الخروج عنهاء هي ببساطه 
التجنب الدائم لأي دخول كامل فيها. فالتعبير الزائد هو إيقاف مؤقت للتحديد 
الكامل» للاستبعاد الأقصى للبدائل؛ وعلى الشاعر لكي يحققه بنجاح أن يقذَم 
سياقاً قادراً على التحديد في أكثر من طريقة» وأن يجحتفظ بخاصية إضافيّة التعبير 
فيه (حيث| تكون هذه مهدّدة) بأن يستخدم في ذلك السياق تعبيراً لا يصدر حكاً 
قطعياً لاي واحد دون الآخر من هذه التحديدات الممكنةء لكنه يبرز حقيقة أنها 
في انتظار التحقق منها؛ واستخدام كلمة أو عبارة وفق مبدأ إضافية التعبير هو 
امتناع عن تحديد إمكانية السياق» بين) هو في الوقت نفسه جذب للانتباه إلى 
الإمكانية". 

ساقترح» من ثمّ» أن علينا أن نَعْدَ الغموضات الرتيبة الممكنة للغة على 
الحملة مادة أولية يمكن أن يعالحها الشاعر» إن كانت لديه رغبة كبيرة» على نحو 
يوضح للقارىء أن ثمة أكثر من طريقة واحدة للتفكير بالموقف الذي تعالجه 
قصيدته» وأنه أيضاً عندما تعامل المادة الأولية هكذا علينا أن نصف القصيدة 
ليس بوصفها «قصيدة غامضة» (لأن هذا ينزع إلى الإيجاء بتشوش المعنى» أو 
بمعنى معيب) بل بوصفها «قصيدة إضافية التعبير» (لأن هذا سيساعد في تذكيرنا 
بأننا نتعامل مع قصيدة تجمع في عرض متزامن عددأً من القراءات الممكنة 
للموقف أكثر نما نجده يقدَّم لنا عادة في بيانات عادية). ومزية أكر يكن أن 
نستمدها من اتخاذ مصطلح جدید سیحررنا منِ ارتباك التحذّث عن «القصائد 
الغامضة»» هي آننا لن نکون اون دائاً إلى الاعتقاد أن الشيء ء الوحيد 
الهم حول مثل هذه القصائد أنها تتبنى موقفَ نعم/لا إزاء كل ما تقدّمه. إن 
تعبیر «موقف نعم /لا» أي الازدواجية ليس الفائدة الوحيدة بالنسبة إلى 
إضافية اlتعبıر extraloquialism‏ . وفضلا عن ذلك» ورغم أن لغة الشعر کثیراً 


عشرة لحمعية أبحاث كولستن [مقالات كولستن كإ#م ة۴ «t0ءاه‏ ,12] (لندن» 1960)» 
ص 101 . 

(1) قارن سوزان ك. لانغرء «الشعور والشكل : نظرية في الفن «Feeling and Form: A۸‏ 
heory of Art‏ (لندن. 1953)» ص 226: «یبدو الرمز الفني الصادق یشیر دائاً إلى ظواهر 
ملموسة أخرى» فعلية أو عمليةء ویبدو مسلوب القَوة بفعل التخلي عن أي معنی واحد - أي 
بفعل الاكتبال المنطقي لعلاقة المعنى» . 
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ما تستخدم a‏ الازدواج أو تكون على وفاق معه» ورغم أنها في التعبير 
عن الازدواج قد تستغل الغموض الممكن للغة العاديةء فإنه صحیح أيضاً أن 
الازدواج کن أن يعبر عنه دون أي استغلال كهذا. ولنوضح : إن (مارفل 
(Marvell‏ ي قصيدت4 »|Èۉڄ>lıد «Mourning‏ التي تشك في إخلاص دموع 
كلورا على عشيقها التو ساریفون» يخترع ذروة للقصيدة تتمثل في رباعيتين في 
كل منهها يكن أن تفهم كلمات البيت الرابع في آي من طريقتين متعاکستين : 

وإذ يخبرنا بأل بعض الناس يقولون إن كلورا تبكي من الفرح» يمضي إلى 


القول: 
How wide they dream! The Indian Slaves‏ 
That sink for Pearl through Seas profound,‏ 
Would find her Tears yet deeper Waves‏ 
And not of one the bottom sound.‏ 
I yet my silent Judgement keep,‏ 
Disputing not what they believe:‏ 
But sure as oft as Women weep,‏ 
It is to be suppos’d they grieve‏ 
ای 
کم حلمو نْ! العبيد اهنود 


لن ررد با عن اللزاو ق رر فة 
ولن يسبروا غور واحدة منها. 


ما أزال أحتفظ بحكمي الصامت» 
غير مناقش فیا یعتقدون : 1 
ولکن حقا کا تبكي النساءُ غالباء 
يفترض أن يأسين . 
فإذا ما جعلت كلمة «ل”مuاه؟»‏ فعلا فان الرباعية تعني آنا دموع کلورا 
عميق جدَاً إذ إنه حتى غواصو اللؤلؤ الهنود لا يكن أن يسبروا أعماقه؛ أما إذا 
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اعتدّت صفة فن الرباعية تعني عندئلٍ أنه إن استطاع المرء أن بجد غواصين 
خبراء قادرین على بلوغ ا ر ا أخد ارفا اة 
تحتها. وكذا الشأن بالنسبة إلى «يفترض أن يأسين»؛ فهذه يكن أن تعني إِمَّا أنه 
عندما تبكي النساء يكون التفسير الواضح ہن یکن حزینات حقا _ ا 
عندما تبكي النساء يتوقع ن جد آي شخصٍِ ذريعة مقبولة للاعتقاد بأنْهن 
أظهرن كا جب قدراً مناسباً من الجزع ا 
الصمت إزاء حكمه الخحاص على الحادثة يؤيده استخدام ترکیب وتعببر 
اصطلاحي غامضین . أما عندما یکتب «کاتولوس کںااuاة٤»‏ (کارمن Carmen‏ 
)LXXXV‏ قائ : 


Odi et amo. quare id faciam, fortasse requiris 
nescio, sed fieri sentio et excrucior 


فان ازدواج مشافرة لا بر عه بوساطة الغموض وإنغا بوساطة التأكيدات 
المتناقضة لكرهه وحبّه. وسیکون اا من ثم أن يكون قادراً على أن يفيد 
نفسه من مصطلح يقف تا عن المارسة المعاصرة ي «المزدوج 
entاambiva»‏ و«الغامض 0usداعاصه»‏ على انحاء توحی بأنپ) مصطلحان 
يكن لأحدهما أن يحل محل الآخر ٠‏ 

ا أن سيظهر أن اميل ا معاصر إلى الربط بين هين الصطلحين يتمخض 
عنه أن انتباهاً قليلاً جدَاً قد قد أعطي لقصائد يُستخدم فيها الغموض اللغوي 
لأغراض أخر غر التعبير عن اج الشعور؛ والنقد الحديث إذ يقوم 
بالتلاعب بفهوم الغموض بوصفه أداة لاجتياز الأصناف المتناقضة المسجلة في 
العجم العاديء ربا أقنعنا بالتفكير كثيراً بلغة التأليف بين الأضداد (ك| هي 
الحال بين الكراهية والحبّ. الحزن والسرورء الربح والخسارةء الخير والشل) . 
وقد يكون طبيعيَاً نماما أن البادئة «كلاء كلا -ااصة» - [التى تتصدّر كلمة 
اليا د ادها ال الفكى اة ولي اماو ن كوه اما الاد 
«خارج» وراء -١ا×ه»‏ [التي تتصدر كلمة «إضافي التعبير»] فمن غير المرجح أن 
يكون لديا هذا الميل . 

وإذ يكون المرءُ قد عمل ما في وسعه لتحرير فكرة القصيدة الإإضافية التعبير 
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من الانطباعات ذلك لأا ستكون حتاً غير واضحة أو مزدوجة الدلالةء فإنه 
يكن أن يُسأل إذ ذاك عن السبب الذي تكون قصائد كهذه جيدة بقتضاء وا 
نطاق القدرة التعبيرية للازدواج. ويلوح ج جليًا أن التناول الأسط للمسألة 
سیکون من خلال تاریخ اللغةء ما دام ا قد مد لاع بالمادة الأولية 
التي يستطيع أن يصنع منها قصيدة إضافية التعبير. وقد هيا تاریخ اللغة أن عدداً 
کبيراً من الکلماتِ يكن أن يستخدم في عددٍ هائل من الطرائق التباينة» حيث 
إن الكلمة «نفسها»» المستخدمة في سياقات متباينةء تمتلك معاني ختلفة؛ 
والمعنى (أو المعاني) الذي نعزوه إليها سيعتمد على السياق الذي نجدها فيه. كا 
یشبر فرایز ۴۲۵۶ . 


«إن العدد الفعلل للمعاني المستقلة بوضوح التي ُغطيها القسم الأكبر من 
الكلات المستخدمة عادة ف الإأنجليزية هائل . وة خا هي الكلات التي 
تقتصر على معنى واحدِ فحسب؛ وهي تشمل عادة من س عشرة إلى 
عشرين. . . ويستخدم متكلّم لخته القومية «الكلهات» في هذا النطاق الواسع 

من المعنى دوغا أي إحساس باختلاف المعاني في السياقات المختلفة ما م 2 
بعض الاحتكاك في التوصيل ما يش انتباهه إلى الاستخدامات المختلفة . 


وعلى الحملة فإن عدد المعاني التي تتضمنه ا «الكلات» المستخدمة عادة 
وتنرعها يتجاوزان كثيراً اعتقادنا حتى حين بجتذب انتباهنا إلى الحقائق . ودون 
قدرٍ كبر من التحليل RSG oe‏ 
Dictionary‏ ۵ یکن أن يکون على صواب في تسجيل 69 معن حصا للفعل 
»»€0me«»‏ و94 للفعل «E0»‏ و97 للفعل «عkحص».‏ و91 للفعل «عk)هt»»‏ 
و126 للفعل «اھی» هذا فضلاً عن 47 معنى للاسم «اعء». ومها یکن فإتنا 
بشيء قليل من التأمل فحسب نجد آنفسنا مدفوعين إلى استنتاج أنه لا ينبغي 
لنا 0 نفترض أن أية «كلمة» هي وحدة معنى مفردة . 


ویشبر فرایز أيضاً إلى أن دراسة تاريخ اللغة تؤكد أن اذعاءَ «أن هناك معفى 
(1) تشارلز س. فرایز: «تعلیم الإنجليزية وتعلّمها بوصفها لغة أجنبية «Teaching and Lea1¬-‏ 
¡ng English as a Foreign Language‏ جامعة ميشيغخان» منشورات معهد اللفة 


اللإنجليزيةء رقم 1» الطبعة الرابعة (آن أربور» 48). الصفحات 40ء 41. 
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«حقيقيا» أو أساسيَاً لكل كلمة وان المعاني أو الاستخدامات الأخر جيعاً إما 
مجازية أو غير مشروعة» (ص 41) زائف؛ وربا يتحدث المرء بدقة (في أي طور 

من أطوار اللغة) عن المعنى أو المعاني «الأكثر تكررأي» ولكن ليس عن المعنى 
«الأساسي» : فاستخدامٍ الوقت الراهن للأكثر تكرّراً ليس هو داثاً ا 
الأولء وليس صحيحاً دائ أن المعاني المجردة مشتقة من المعاني السابقة 
اللحسوسة (انظر مثال فرايز» كلمة إء)» ص. 42)ء ولا بيمكن الاحتكام إلى 
«سلطة» » لأن «تعريفات» اللعجم ما هي إلا «بيانات بسيطة ختصرة 
تحذّد وتصف الملامح المهمة للحالات التي تكون «الكلمات» قد استخدمت فيها» 
(ص. 43) . ولذلك فإنه مباح تماما للشاعر الذي جد في نفسه رغبة أكيدة في أن 
فصييادة من ما ج لان الموقف المعالج في القصيدة یعطی مظاهر 
مزدوجة أو متعدّدة ومن ثم فان الكليات المستخدمة في ا تتضمن المعاني 
المزدوجة أو المتعدّدة المناسبة للسياق . ولا يكن أن يقال ! إن «تحایا) على المعاني 
قد وقع هنا. 


ومن ثم فإن المظهر ا مير في استخدام الشاعر الخموض الممكن للغة العادية 
هو المهارة التي تتوجّه إلى بناء ساقي (هو هنا الموقف كما هو مثل في القصيدة) 
ذڏي مظهر ثنائي أو متعدّد. وهذه المهارة ا بمعی أنه من خلال التعابير 
اللفظية في القصيدة لدفع ا لموقف من أي مظهر مها يكن› لكن المهارة 
تفر من الدائرة اللغوية ؛ بمعنى بمعنی أن التعابر اللفظية تستدعي مواقف واعتبارات 

مرتبطة بمجمل تجربتنا الثقافية . على غرار ما يقول بريتون في مناقشة قدرة 
الكلهات على تحريكنا (وليس فحسب إرجاعنا إلى الأشياء التي تدلّ عليها 
الكليات)› 


«إن نحن سألنا الآن: كيف تكون الإشارات نفسُها علاماتٍِ لبعض 
الانفعالات» . . . فن الإجابة ينبغي أن تحدثنا عن العلاقات السببية بين 
أنظمتنا والطبيعة المحيطة بنا . وليس مصادفة طبعاً أن یون کنر دام 
الشعر «شعر طبيعة»»› لأن الأرض» والفصول» والبحرء والزرع 
والحصاد والمجتمع الإأنساني والعاطفة الإإأنسانيةء هي شر وط وجود 
الجنس البشري واستمراره. ويستخدم الشاعر الكلات التي هي علامات 
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اصطلاحية للمدلولات التي تكون ذات أهمية حيوية للنوع الإنساني . 
ما يقوله بريتون هنا عن بيئتنا الطبيعية يكن كذلك أن يقال عن محيطنا 
الثقاني؛ إذ ترجعنا كلماتُ القصيدة إلى عناصر ومواقف من الثقافة التي نشرك 
الشاعرَ فيها وكذا تستدعي هذه العناصر والمواقف إلى العمل. ولکن إن فر 
اللإنسان من «الدائرة اللغوية» بمعنى أن تستدعي القصيدة للعمل مواقفَ. 
واعتبارات وقي مغيْبة في تجربتنا ولا تقدّم بوضوح في القصيدة ة نفسهاء فان هناك 
معنی أعمق وأصدق (يجعل الحديث عن «الدائرة اللغوية» سخيفاً) يكن أن 
يقال فيه إن حقيقةً لا تلوّنها اللغة لا مجال للتفكبر فيها. وي معنی واحلٍ يصح 
أن يقال إن طبيعة اللغة أن تكون «حول» حقيقة غير لغوية لكنه في معنى ثانٍ 

يصح أن ما ندركه بوصفه غير لوي يصاغ لنا بأشكال من اللغة نفسها: 


«نحن نجڙیء الطبيعة» ننظمها في مفاهيم» ونعزو مغزى كلها فعلناء 
وذلك غالباً لأننا مشاركون في الاتفاق على تنظيمها على هذا النحو ذلك 
الاتفاق الذي يضمن دائ وحدة كلامنا و«يشمر» في أغاط لغتنا. وطبيعي 
أن الاتفاق يكون ضمنياً وغیر معلن» ر أن بنوده ملزمة إلزاماً مطلقاً؛ 


ونحن لا نستطيع أن نتحدّث البتة إلا من خلال الالترا م بالتنظيم 
والتصنيف للحقائق التي يرسمها الاتفاق» . 


ولا تعمل «الدائرة اللغوية» من خلال کلیات قصيدة خاصة» بل من خلال 
الطبيعة والثقافة كا نعرفها. وعندما يسلُم بان هذه خلفية لاي بيان يدلي به 
الإنسان حول القصائد ولغتهاء فإِن المرء قد يقول عندئذ» بقدر أقلٌ من 
أرجحية إساءة التفسير» إنه ابتغاء دراسة ما يقام به في القصائد الإضافية التعبير 
على المرء أن يضع في حسبانه الخموض الممكن للكلهات نفسهاء والبناء الحاض 
للقصيدة (بوصفه سیاقاً) بحیث ٥‏ تثير في عقل القارىء أكثر من نغط يكن أن تجد 
فيه کلمات القصيدة کا هها؛ والقصيدة نفسها لا تقدم هذه الأنغاط ف صورتہا 


(1) «التوصيل .»€0ommunica101‏ الصفحات 248 - 249 . 

)2( بنجامين ل. ورف «Benjamin L. Whorf‏ «العلم واللغويات «Science and‏ 
rechnology Review i Linguistics‏ (معهد ماساتشوستس للتکنولرجیا) 11× 
(1939 - 1940). ص 231؛ اقتبسه فرایز» ص 47. 
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التامة - فهي تنبه عليها من بعيد» أو تلمع إليهاء وم ذا الصنيع ترسخ السياق 
العقلي الذي تأخذ کلمات القصيدة معانيها رفقاً له 


إن الامتداد الواسع للمعنى في المفردات العادية من المعجم يقَدّم للشاعر 
إمکانیات واسعة ل «الإلماع» المضاعف للمواقف العقلية. وبين هذه الإمكانيات 
المتعدّدة ثمة واحدة قدو لي على قدرٍ کبیر من الأهمية : إمكانية الإلماع للقارىء 
بأن يتخذ الكلمة مؤ شراً في الوقت نفسه إلى خحاصية ما لظاهرة مادية وإلى موقف 
عقليٌ ما إزاءها. هذا الا لماع تقَدَمها بغزارة حالة لغتنا العادية . يكتب 
ستورتفانت ۲٤۷21۲‏ ں)؟ في وصفه للتحول اللخغوي قائ : «ثمة ميل قوي إلى 
استخدام التعابير الحسيّة الماذية ف الأفكار المجردة الحسية و 
العمليات ار الصرفة يدل عليها بالكلمات التي تث تشير أولاً إلى فمل 
مادي» . ویقول شتىرن 8)۲1 : «إِنْ معظم الصفات التي تثُ تشبر إلى خحاصیيات 
لأشياء ماذية يكن أن تستخدم ااا في أشياء مجردة. وأمثلة ذلك لا 
ھی .6 وهکدا بدو واضحا اما آنه إذا عا قدت الله أمغلة لا حص 
ها لكلماتٍ قادرة على الإشارة إلى ظواهر ماديَّة أو وصفها وقادرة أيضاً على 
ربطها بنظام ما للقيم فإِن الطريق يكون مفتوحاً على مصراعيه للشاعر لكي 
يصف الأشياء أو يشير إليها بکلمات د تشرب الشيءَ في الوقت نفسه بالدلالة. 


ولان اهتہام هذا الكتاب باللغة بوصفها أداة للشاعر» فإنه ليس جزءاً من 
هدفي أن أثير أسئلة نظرية بشأن ما إن كانت الدلالة التي يراها الفنان في شيء 
«توجد حقاً» أو غير موجودة؛ ویکفي اا ان تلظ اة آنا ت 
«الكلمة نفسها» لست وة معنوية مفردة» وإغا ھن إمكانية واسعة للمعاني» 
تسمح للشاعر أن يكتب على نحو يوضح أنه رغم تزييفه حتم) لظاهرات العام 
الواقعي قد «كشف» دلالة غير واضحة في الأشياء الواقعية التي نراها فيا حولنا. 
(1) ي. هھ. ستورتفانت E.8. St») eva‏ «التحول اللغوي: مقَدّمة إلى الدرس التاربخي 
llغة «Linguistic Change: An Introduction to the Historical Study of Language‏ 
(شیکاغو 1917)» ص 91. 
(2) غوستاف شتيرن ۶۸ا5 ها6 «المعنى وتغير المعنى» مع إشارة خاصة إلى اللغة ع«نصةء» 
q and Change of Meaning, with special reference to the English Languge‏ 
Högskolas Arsskrift‏ teborgsتG‏ ,38 ,1932 (غور تریغ > 1931).» ص 325 . 
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وهذا العنصر «الكشفي» ميّز للفنَ؛ وقد قيل حقيقة إن الف «نقطة التقاء 
الظاهرة والدلالة». وإن صح هذا فسيبدو أن هناك ارتباطاً حقيقيَاً بين الفن 
والغموض. في أن الغموض التأصل في الوسيط نفسه يعمل بوصفه رأس جسر 
بين «الأشياء كا هي» والدلالة التي يمكن أن تعزى إليها. وغموض الوسيط 
يمكن الشاعر من أن يواجه ذلك المطلب الشائى الذي نصنعه من لغة الشعرء 
ذلك أنه ينبغي أن يتعامل مع كل من عام الظاهرات وعالم القيم . ويعرض 
(ولس ستیفنز ce Steve”‏ هاا ۷)» في القسم الافتتاحي من «الرجل ذو الغيتار 
الأزرق Man with the Blue Guitar‏ eطا).‏ تعقيد هذا المطلب على نحو 
واضصح تماماً: 

الرجل منحنٍ فرق غیتاره» 

shearsman of sorts‏ ۸ . کان النہار آخضر. 


قالواء «إِنٌ لديك غيتاراً أزرق» 
وأنت ا تعزف الأشياء کا هي» . 


رد الرجلٌء «الأشياء كا هي 


قالوا عندئِ» «ولکن عليك أن تعزف 
لجنا فوق نطاق قدرتناء حت نحن أنفسناء 


لحناً على الخيتار الأزرق 
للأشياء کا هي تماما . 
ويرى استخدام الغموض لثل هذا الغرض في المثال الآتي : 


أيتها المغنولية » فيلوميل 1ءصهانط۲» 
التي أزهارها البيضاء 


. 109 ص‎ »»Pope and the Heroic Tradition ı٫محلألا «بوب والتقليد‎ : Kn نايت‎ )1( 
. 165 ص‎ Collected P0s قصائد مجموعة‎ )2( 
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تصافح کل لسانِ مختصب 

بأيد كليلة ساكنةء» 

من جعلك خرساء» 

لا تمتلكين الإياء؟. 

وههنا فإِنّ الملامح الجذابة لشجرة المغنولية تكون مسجْلة : بياض البتلات 

(«بيضاء ٥1014‏ تحمل معناها اللاتيني) يقَدَّم للنظر ببساطة ووضوح (حيث إن 
can4‏ بمعنی ما أقر ب إلى الاستخدام الحديث)» والخطوط المحمْرة المكوبة أو 
المشبّكة في السكون غير الطبيعي تقريباً هذه الأزهار السميكة الثقيلة - هذا كله 
بُلحظ عن كثب من الحياة. وهكذا العنصر غير الطبيعي التافه» «الجروتسك 
«grotesque‏ ا في مظهر المغنولية - إذ اة دا بيضاء جدا من 
الصعب أن تصق تماما وتوحي كلمة «خرساء ء5ءاط٤٥ءمء»‏ بشيءِ من هذا 
العنصر في مظهر الشجرة المملوءة بهذه الأزهار الكبيرة. وقوله «تصافح کل لسانِ 
مغتصب بأيلٍ كليلة ساكنة» يعزز انطباع «الجروتسك». وهذا كله مرتبط بالمظهر 
البصري الذي تقَدّمه المخنولية الحقيقية . لكنه يوجد فيها أكثر من هذا: فهذه 
ليست جرد مغنولية عادية في کيو K۷‏ لأنها مرتبطة بأسطورة فيلوميل» التي 
اختطفها تریس ا٥1۲‏ وشوهها لیمنعها من e‏ وترتبط الأسطورة 
بالمخنولية بسلسلة إيحاءات من مظهرها الواقعى» يعبر عنها رمزيًا: الخحطوط 
الحمراى كمجاري الدم الحمراء» توحي باللسان النازف» والزهرة الساكنة التي 
تمل نصف «جروتسك» توحي على الحملة بمصافحة الأيدي الكليلة. ويرز هذه 
الإيجاءاتِ الإاشارات الواضحة إلى الأسطورة في «فيلوميل»ء «اللسان 
المغتصب»› «أيد كليلة» ساكنة»» «خرساء»» «لا تمتلكين الاإياء». ونحن 
معدن لنفكر بالشجرة الحقيقية بوصفها شيئاً غير طبيعي» مشوهاًء غير قادر 
على التوصيلء هذا رغم ما فيها من جمالما. وهذا الإيحاءء المهيمن في اللغة التي 


(1) ا اندفاع من الغابة الربيعية «No Impulse from the Vernal Wo0d‏ )¢ qول)›‏ 
نيوفينياس [جلَة اليونيفرستي كولج لندن]» الصيف» 1945» ص 23. 
(#) صفة للفن الزخرفي الذي يصور شكال بشرية وحيوانية غريبة ختلطة بكائنات خيالية ورسوم 
أوراق نباتيةء الأمر الذي يوحي بشعور من البشاعة أو السخرية من توليفة لا تخضع لقواعد 
لمكن ولا لتصورات العقل [المترجمان عن معجم مصطلحات الأدب] . 
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تصف المظهر المرئى للشجرة» يرز في السؤال الغامض» «من جعلك خرساءء 
دونما إياء؟» حیٹ لا محذّد ما إن كان علينا أن نعتدٌ السؤال متضماً أن الشجرة 
كانت في المقام الأول مخلوقة مثل هذا رفي أية حال ستكون نبرة السؤال ماثلة 
لنبرة السؤال في قصيدة |. ي . ھوسان ٣۵٣إیuہ‏ .۸.۴ «الکستناء يقذف 
»he chestnut casts his flambeaux ajel‏ حیث یشتم لمتكم «أي شيء 
متوحش ووغد صنع الا أو بوصفه متضمناً أنه في وقت سابق» وفي حال 
مثالية للمسائل» لا بد أن الشجرة كانت قادرة على إعطاء رسالة عن نفسها أو 
عن جال العام (لقد كانت مثل فيلوميل قبل الاختطاف) وخرسها الآن حصيلة 
لتدخحل فاجع . وني الغموض في هذا السؤال الأخير (حیث «صنع ٤ل۵”»‏ کن 
أن تعني )لق «(crteated‏ و )جala («brought it about that Ii‏ « 
تتساءل القصيدة ھا «ماذا كن أن نصنع من حال مروع وصامت للعام؟ - 
لاذا لا يقول لنا شيا عن ماهية الحقيقة؟»› ذلك لان الجال الذي يروعناء کثیراً 
ما مجعلنا نببحث عن مخزى لوجوده ومجعلنا نسأل هذا الضرب من السؤال. 

على أن الوسيلة التي تبقى بوساطتها هذه الأبيات وفية للمظهر الفعلي 
للمغنولية» ومع ذلك تغرز فيها في الوقت نفسه هذا المغزى» يكن أن توصف 
ببساطة تامة. فهي تبداً بيت مقسوم على نحو متاو على حقيقة («المغنولية») 
ومغزی («فیلومیل») ۰ وهذا يوضح تحت آية مظاهر يمكننا أن نری ما يأتي ند 
وما يأني هو سلسلة ملاحظات مصوغة في كلمات يتضمن ميدانٌ معانيها وصفاً 
افا وشا شا وترتبط كلمة «بيضاء »°a 2di‏ بکل من واقعة (بالبياض 
والوضوح) ومغرّى (الشجرة ينبغي أن تتحدّث بصراحة» لكنها لا تفعل ذلك)؛ 
و«اللسان المغختصب» يرتبط بواقعة ا اا شکل الرعم الشبيه 
باللسان)» ومخزى (الشجرة ينبغي أن تقول شيا لكنها مشوهة)؛ وكلمة 
«كليلة ٤«ساا»‏ تصف البتلات وتتضمن أن الشجرة ينبغي أن تقول لنا شيئاً عل 
نحو كليل» لكنها غير قادرة على فعلل ذلك لأنْ يديها كليلتان ولا تستطيعان 


(#) يصدر عن الغربيين مثلّ هذا القول الذي يفتقر إلى قدر من التأذب [المترجان] . 
(1) «القصائد المجموعة ل |. ي . ھıسùl «The Collected Poems of A. E. Housman‏ 
رلندن» 1939)» ص 107 . 
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الإماء بوضوح . وكلّا جمعت الأبيات قوة دافعة غدا المغزى أكثر تعقيداً. وني 
كلمة «ساكن ااناء»» ذروة الوصف الواقعى» تكون المضامين متعددة: 
ف «ااناء» قد تعني «غير متحرك «r Unmoving‏ محمد انائ هادیء صلاھc‏ _ 
ولخز الشجرة وكيفية حلّه يكون أعمق هنا. وابتخاء ربط واقعة مغزى تم 
التلاعب بالمعاني المتعدّدة للكلمات العادية. ولأن اللغة العادية أداة خادعة ولا 
يكن الاعتهاد عليها في التوصيل فإن لغة الشعر يكن أن تقول أكثر من شىء 
واحدِ في الوقت نفسه. ولو لإ تقدّم اللغة العادية كلماتٍ ها مشل هذه التعددية 
في المعاني لما أمكن أن تكون هذه القصيدة قد نظمت. والغموض المثمر في 
الشعر ضاربٌ الجذور في الخموض الرّتيب لمعجمنا العادي. والحق أن المرء قد 
يلحظ في هذه القصيدة اقتصاد الشاعر في التزود بالغموض من خلال اللجوء 
إلى معنى لاتيني لكلمة «فنف«ة٥»‏ لإكال معانيها الأكثر شيوعاً. 


وقد يلحظ المرء كذلك أن تحقيق الشاعر الاهتمام الثنائى للقصيدة _ بالظاهرة 
وبتفسیرها - جعل ا اتا لا بد منه 5 «لا تمتلكين الإياء 
«gestureless‏ المركبةء في سبيل اجتلاب كلمة قريبة شکلا ووظيفة قدر 
المستطاع س كلمة «خرساء «speechless‏ . والالية التناظرية للغة العادية تجعل 
هذا ممكناً؛ والقصيدة نفسها تجعله أا محتوماً. وحاجة القصيدة إلى كلمة 
»gestureless»‏ ليست هي ببساطة آنه لا بد من أن نقول: «لا تستطيع الشجرة 
أن تومیء أكثر ما تستطيع أن تتكاً ». فلا بد أيضاً من أن تنقل الكلمة 
إحساس الإصابة بالعجز عن الإهاءء عندما يصاب الإنسان بالبكم. وليس 
هناك كلمة في لغتنا تنقل هذا الإحساس بفقدان القدرة على الإماءء كا تنقل 
كلمة «خرساء sعاطءععمء»‏ الإإحساس بفقدان القدرة على الكلام . ولأ كلمة 
«لا تمتلكين الاإياء اء إuاومع«‏ موضوعة في سياق »خرlwء «speechless»‏ 
فحسب ظفرت «1۴5٥إںاءعع»‏ بهذا المعنى على نحو جل؛ فالسياق الذي تجىء 
فيه محدّد» بعيداً عن کل المعاني الممكنة التي يكن ان اها المعنى الذي 
تتضمنه عندما تجيء هنا. (ولو آنا أنشئت لأغراض قصيدة ختلفة فإنها بمكن أن 
تعني «عدم تلويح الإنسان بذراعيه على نحو مثير» أو عدم الاهتياج») . وإلكلمة 
التي تخترع من جديد أو التي أهملها الاستخدام العادي لأمدٍ طويل» تأت في 
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القصيدة خجلواً أو حرومة تقريبا من صبغة الاستخدام . فهي حيادية؛ وعلى قدر 
ما تكون العناصر سبع متها فاا ميا اشاح بطل فين هن الغق :بوالقظل 
الدقيق من معنى الكلمة يكن أن يكون الشيء نفسه الذي محدّده الشاعر 
بتشكيله للسياق الذي تجيء فيه هذه الكلمة. أما E‏ ا 
السياق يعزو إلى كلمة «كوعاءإuاوعمع»‏ معن مشک وفق العلاقة الوثيقة 
speechless»‏ بالسياق › فیمکن أن تقدّم مادة لمفهوم «المعنى السياقي contex-‏ 
meaning‏ اtua»»‏ وتوحي اشا بشيءِ من من القوة التي يمتلكها الشاعر للتحكم 
بإمكانية meaning-potential ekl‏ ف الكلرات التي يستخدمها. وغمروض 
اللغة هذا سقفي غل :فان اللغة تماما ما م رز السَياق الخحاص المعنى الوثيق 
الصلة به ويحدث استبعاداً لما هو غير متصل به. ويعني هذاء على الحقيقة» لك 
البراعة التامة في استغلال صور الخموض العادية تكمن في البراعة التي يشل 
سياق خحاص لأبراز اختيار من العان الممكنة المتعددة التي جود ا علينا 

معجمنا. ولا تكمن هذه الراعة تماما ني تنظيم اللغة هكذا؛ إذ من الواضح من 
دة الي ناقشناها منذ قليل أن القصيدة تعتمد على أسطورة «فیلومیسل» 

بقة للقصيدة» والأسطورة ل توجدها الناوراتٍ اللفظية للقصيدة وإنُا 
هذه المناورات إلى القصيدة فحسب؛ وقد اجتلبت لتقم مظهراً اذا 
يمكن أن يبصر منه موضوع القصيدة ذلك أن حضورها مجعلنا نختارء من بين 

ئر المعاني التي يكن أن تتضمنما الكلهات» بعض المعاني التي تتضمنها وينبخي 

أن تتضمنها في القصيدة ولمقاصد القصيدة. وطبيعىٌ أن يعنى هذا أن نققد 
القصائد لا يكن أن يكون مرد دزاسة اللصياغات اللفظية) ما دام تنظيم المعنى 
يتمثل أساساً في تنظيم مخزوننا الثقافي . 


وني القصائد المصمُمة على توصيل رؤية جديدة على نحو لافت للنظرء لا 
يكون لكلهات المعجم وكلّ الكلهات التي يكن أن ينشئها الإنسان أية قيمة دون 
2 بالبنية التي يضعها الشاعر على الجملة» بالمعنى الذي يستقَر فيها أو 
عن المجموع . ولعلٌ هذا الغرض يحقق على أحسن وجه بالالتفات إلى 

آخر للخموض في اللغة العادية . لقد ركزت المناقشةٌ حتى الآن على استثار 
الغموض في المعجمء > لكنه بيمكن أيضاً استثمارٌ الخموض في التركيب. فأيّ 
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منهماء أو كلاهما معأًء يمكن أن يفيدا في تكثيف تفسيرات ختلفة للتجربة في 
كلات قليلة. وتمّق حكاية أوزماندياس Ozymandias‏ ون تجن الى 
تقدم ذکرها ف الصفحات 104 - 105 غضا کا بالكلمات» «عندئلٍ قال 
أوزماندياس ن الروج «spouse‏ العروس Y ghe bride‏ ری 4ف «spouse»‏ 
قد تکون اة أو مؤنشة وهي نترك دون تحديد حيث العلامات المحذوفة 
للكلام المباشر ينبغي أن تأي في موضعها مها يكن أن يكون التركيب؛ هذا 
التركيز في أدوات الغموض يدخل «الإعلام» في هذا المقطع في نسيج من 
التساؤلات . . وفضلا عن ذلك» فإنه تحت ستار رخصة الشاعر في أن ينأى عن 
الأشكال العادية للكلام یمکن أن نشا بنجاح أشكال من الغموض أك تعقيدا 
حتی من هذه التي ناقشناها قبل . ولاإيضاح هذا يكن أن بختار المرء بسهولة مثالا 
من «إیست کوکر ۳)۲ 851 . واضح تقاماً أن هذه القصيدة تبدأ بقول شيء 
جدید؛ وقوها: في بدئي, تکون نهایتي» هو فعليًاً إعلان عن أن القصيدة تبدا 
بتنحية ة المعجم اتا . وقوضها: 
In order to arrive there,‏ 
To arrive where you are, to get from where you are not,‏ 
أي : 

ابتغاء الوصول إلى هناك 

الوصول إلى حيث تكون أنت» الانصراف عن حيث لا تكون أنت» 

حقيقة إعلانٌ عن أن التصنيفات العقلية التي يعالج بها الإنسان العادي 
تجاربه ليست التصنيفات الناسبة لفهم هذه القصيدة. هذا رغم أن إليوت» أ 
كانت صعوبة رؤيته» غير ميال إلى أن يخترع لتوصيلها معجاً جديدا أو إلى أي 
تلاعب واضح بالمعاني المتعدّدة للقديم؛ والح أن شطراً كبيراً من التأذ ثير الجزمي 
لأداء إليوت راجع إلى حقيقة آنه يحافظ بنجاحٍ تام على إيهام أنه يقول کلاماً 
غادیا) :واه مقتصدٌ في اللَغة المجازية وني مفردات معجم واضح الازدواج . 


أمّا في المقطع من قصيدة «إء)ه٤‏ اءة8» الذي يصف الراقصين» فإِن 
أشكال الغموض التي تجعل من الممكن أن ي يعني الرقص ما تع طآبه القصيدة 
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كلّهاء لا يكن أن تحدّد وتف بوضع إصبع على مفردة معجمية وإصبع أخحرى 
تستعرض قائمة استخداماتها في المعجم» ذلك لان إليوت»ء فضا عن هذا 
الشكل من المادة الأساسية للخموض» يستخدم - ابتغاء تأثير أكثر أهمية - أشكال 
أخر» خاصة التركيب والتنميط اللفظي » الذي تتطور إمكانيته بالنسبة إلى 
الغموض بتطور المقطع على الجملة؛ ولدينا هنا بنية لأضرب ختلفة من 
الغموض» تقود «معنى» الرقص نحو الممدف الضروري» على غرار صاروخ 
خاضع لتحم بعر بعيلٍ غير مرئي . ويجري المقطع على هذا النسق : 


In that open field 
If you do not come too close, if you do not come too 
close, 
On a summer midnight, you can hear the music 
Of the weak pipe and the little drum 
And see them dancing around the bonfire 
The association of man and woman 
In daunsinge, signifying matrimonie- 
A dignified and commodious sacrament. 
Two and two, necessarye conjunction, 
Holding eche other by the hand or the arm 
Whiche betokeneth concorde. Round and round the five 
Leaping through the flames, or joined in circles, 
Rustically solemn or in rustie laugther 
Lifting heavy feet in clumsy shoes, 
Earth feet, Loam Feet, lifted in country mirth 
Mirth of those long since under earth 
Nourishing the corn. keeping time, 
keeping the rhythm in their dancing 
As in their living in the living seasons 
The time of the seasons and the constellations 
The time.of milking and the time of harvest 
The time of the coupling of man and woman 
And that of beasts. Feet rising and falling. 
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Eating and drinking. Dung and death. 


في ذلك الحقل اتح 
إن لم تقترب کثیراً» إن ل تقترب كيرا 
في منتصف ليلة صيف› و م 6 م وة 
لان العا الط المع 
وتشاهدهم يرقصون حول المشعلة 
اتحاد الرجل والمرأة 
ي رقص» زواج معبر - 
سر مقس نبیل ومناسب . 
اثنان اثنان» ارتباط ضروري 
يسك كل منبما بالآخر باليد أو بالذراع 
مما يدل على دوائر حول النار 
يقفزون في اللهب» أو ينضمون في دوائر 
في رزانة ريفية» أو في ضحك ريفي 
يرفعون أقداماً ثقيلة في أحذية غير ملائمة» 
أقداماً ترابية» أقداماً طفالية» ترفع في مرح ريفي 
مرح أولئك الذين تحت الثرى منذ أمد بعيد 
يربون الذرة. يلتزمون بالوقت»› 
يلتزمون بالایقا يقاع ف رقصهم 
كما في حياتہم في الفصول الحية 
وقت الفصول والأبراج 
زت الل واران ۲ اة 
وقت زواج الرجل والرأة 
وزو ج لهاتم E‏ أقدام وخفضها. 
کل وشربٌ . روث وموت . 
وھھنا فإِنْ وقت الرقص یکن أن يصبر وقت الفصول» وميئه وذهابه یکن 
أن يغدوا الخحياة والموت» دوراته هي دورة الطبيعة - وهذه «التكافؤات» جيعاً 


)1( ربع رباعیات »۴0ur Ques‏ ص 16 . 
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يكن آن تكون مترابطة . والانتقال من وقت الرقص إلى الوقت عامةً مبمجدث 
بالتخآص» ف ظا مق ف إلى مرادف جزئي للوقت» كلمة «إيقاع» : 
يقفزون. . . . يلتزمون بالوقت» يلتزمون بالإيقاع في رقصهم كا في 
ا ومن e‏ الإضافة المباشرة ل «في الفصول الحية» تتطابق الحياة 
الإإنسانية لفظباً ب حياة الطبيعة» وهذه نفسها مع دورة الوقت: «وقت 
والأبراج». على أن تجميعاً آخر لأشكال الغموض (مستمداً على نحو متباين من 
ترادف جزئي ومن تكرارات منمقة تستخدم التشابه التركيبي) يكن أن بُلحظ 
في سلسلة انتقالات تربط الرّقص بالموت: «برزانة ريفية. . . يرفعون أقداماً 
ثقيلة . . . أقداماً ترابية» أقداماً طفالية»» حيث تتقَدّم الترادفات الجزئية نحو 
إدخال عبارة « تحت الأرض»» وهذه العبارة نفسها تعد ل «روث وموت» . 
وغیاب الارتباط التركيبي العادي عن هذا المقطع يسهل ان نرجع قبل عدد من 
الأبيات ونلتقط متى شئنا أي عنصر في هذه السلسلة الطويلة من الأبدالء أو 
الأإبدال الزائفة. وعلى سبيل المغال فان عبارة «رفع أقدام,ٍ وخفضها» معدّة 
لللمسشّك بالققطع دون ارتباط تركيبي تام ؛ ويستطيع المقطع أن يتمثلها لأن 
العبارة» كسائر ا تغیر ترتیب الأشكال والتضادات في «ع1ت» . ولان 
العبارة تبقى غير مستقَرة» فان ها الخيار في أن تعود إلى عبارة « أقدام ثقيلة» 
وعبارة «يلتزمون بالوقت»» وما الخيار في الوقت نفسه با ف التطلع إلى تطور 
جدید: : أي إلى النمط عم1-[×] وعم1-[۷] الموجود ت ف «أکل وشرب عہ۴a1‏ 
»an¢ drinking‏ . وهذا النمط نفسه يتحول إلى النمط [×] و[۲] في «روث 
ومgوتٽ «Dung and death‏ . 


والتغيير المعقد في المعنى وفي النمط يخترع ميل للحركة الدائريةء آمَا أغاط 
الأزواج (” أقداماً ترابية ٠٠٤‏ ط٤ةعء‏ أقداماً طفالية ٤٠٠٤‏ هه!» ؛ «يلتزمون 
بالوقت 11e‏ عinمءe&.‏ يلتزمون بالإيقاع ¢«Keeping the rhythm‏ » 
رقصهم کا في in their dancing As in their living aql‏ ؛ «رفع وخفض 
«rising and falling‏ ¢ «أكل وشرب and drink!‏ Eating»؛‏ «روث وموت 
)»Dung and death‏ فتخترع تمشیک ل «الالتزام بالوقت ع1ا ع”¡مءe»‏ في رفع 
الأقدام وخفضها. والتمثيل الأول يشمل التمثيل الآخر بحيث إن التمثيلين 
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يستدعي كل منهما الآخرء رغم أن ك من الف واف و لف ار غ 
وعلى نحو مشابه فإن المغاهيم المرتبطة بهذين النمطين تبدو داخلة خارجة من 
«المرادفات» المتغبرة والأنغاط البليغة المرتبطة ثل هذه العلاقات الغامضة. ومثلا 
فعلت منذ قليل› > يستطيع المرء آن بحلل هذه الآلياتء لكنْ تأثير عملها المشترك 
يتحدى التحليل لأنْ هذه الآليات مصمَّمة تماماً لجحعل القيام بمذه التمييزات 
الحادة على مستوى المعجم أمراً مستحياا. ويقدَم المقطعٌ الرقص على نحو يجعله 
يبدو سد في شيء واحد تلك المفاهيم التي لا يكن في اللغة العادية أن يوازن 
أحدها بالآخر. 


ومنېج إليوت للتغلّب على مقاومة المعجم العادي لطرائق جديدة في التفكير 
NEE‏ إلى اللغة المجازية. إذ يندفع 

منهج إليوت بقوة نحو تلك الملامح اللخوية التي هي نفسها غير جديرة بالتصديق 
في أغراض المناقشة المنطقية : فهو يستغل تنوع الدلالات الميتافيزيقية التي يسمح 
بها نطاق المعنى في أحرف الحرّ» وغدر المرادفات الجزئية التي في وسعها حرف 
المعنى إلى وجهة جديدة. ولا حدودية العلاقات التي يسح ہا الركيب اليل 
والاعتراضي» وغموض حرف العطف المستخدمة کثیراً (من ذلك مثلاً أن 
«لصھ» یکن أن ر تر کثیراً من التشكك. باذعاء الترابط دون تحديد دقيق لماهية 
هذا الترابط). على أن جرد الحذف (لأحرف العطف» وللأفعالء وأحياناً 
لفاعل الجملة) يكن أن يسدل ألستار على نقلات خطرة في التفكير ويسمح 
بالحفاظ على «التكرارات» المنمطة التي سيقدّمها إعلام أكمل بوصفها لا تملك 
سوى موازنة زائفة . 

وتحليل الأدوات التي یعکس با إليوت آلة اللغخةء عققاً معناه باستغلال 
مواطن الضعف في اللّغةء يشير على مو صار, جداً مشكلة أي ضرب من 
الحقيقة (إن كان ثمة ڈ شيء منها) يکن آن يقال ٳِنه يکمن في هذا التوفيق بين 
الرؤية والمناقشة. وما دام هذا الكتاب منشغا بطبيعة اللغة التي یستخدمها 
الشعر أكثر منه بربط الشعر بصورة أخرى للمعرفة أو الإبداع» فسيكون غير 
ذي صلة بأهدافي هناء حت لو كان ذلك في مستطاعي › أن أعمل أكثر من جرد 
تلمس وجود هذه المشكلةء وأن أسلّم بأنني أزمع تركها وشأنها. لکنني أحسب 
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أنه ضمن اهتمامي أن أحاول إثبات أن مثل هذه اللغةء سواء أنقَلَّت أية حقيقة 
أم لم تنقل» تقَدّم نوعاً من الإرضاء م أحاول حتى الآن أن أصفه» رغم 
اعتقادي بإمكانية أن يكون على قدر كبير من الأهمية لكل من الشاعر وقارئيه. 
والأرضاء الذي تقدمه مشل هذه اللغة هو إرضاء الاايان الراسخ ا 
الدلالية الي لا يكن أن تلل بيسرء إلاع لا يكن أن يدد بسرعة أنه صادر 
عن مرسلٍ عاد يبت على واحد من أطوال الموجات العادية وأنه يتلقى عل 
جهاز تسب أننا نفهم دارته: وإذا ما حدتث أن أكژت الغزارة الدلالية التردد 
علينا على نحو مبهم » أو واجهتنا على نحو مباغت أً وار ا عل بر اي 
حيث لا ترى أدوات لتوصيلهاء فان هذه تجربة راثعة ومهمّة - على غرار ما 
سیحدث لو أننا وجدنا على نحو مفاجیء أننا يكن أن نطير» أو نعيش من دون 
هواء» أو نبصر وأعيننا مغلقة . ولأنه يمنا كثيراً أن نكون قادرين على أن «نرمّز 
المعنى و«نحل رموزه»» لان هذه القدرة ادا للبقاءء للتفوق»› لاوبداع» فان 
التجارب الفذة فيم) يتصل بالمعنى تكون رائعة بمقدار ما هى فذة» وهذا أحد 
اساب أن الشر خط اها بان شا سي مدت لا سد نقرؤه. طبيعي 
أن التجارب الفذّة فيم] يتصل بالعنى يمكن أن تقَدّم دون اللجوء إلى أنواع 
الخموض التي كانت أمثلتنا في هذا الفصل . لكن تقديها سيقتضي في تلك 
الحال ا «الخموض» في المعنى المعاصر الواسع لتعدّدية الجانب في اللغة. 
ويبدو المعنى أحياناً يسطع علينا على ا يقاوم كان للأبيات إشعاعاً أو جوا 
ماتا لن الداخلية على نحو قسريّ› ویر هذا غالباً إلى تركيب الشاعر 
سلسلةٌ كلماتٍ أو عبارات تمتلك كل منها نخمة إضافية تتداخل مع مثيلاتها في 
الكلات أو العبارات الأخرء على نحو یشکل فيه تآزرها معن لا يعبر عنه 
بوضوح في أي موضع ف الأبيات. وهكذا فان البيتين في الوصف الرائع لنهر 
آکستن ئ0 في نہاية »زوراب ورتم «Sohrab and Rusu‏ 

أكسُس. الذي ينسى السرعة الساطعة التي يحظى بها 

في سريره الحبلي العالي في جبال البامي 
)7 - 886( 

يشرقان على العقل بعنى لا ييكن تفسره من خلال أي من عناصر ما 

لمتعدّدة. لكنه ليس بين هذه العناصر مالا يفعل شيا ما في إظهار معنى أن النهر 
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القديم والبطيء متصل ببداياته الصافيةء» وبمعنى ماء هو هذه البدايات نفسها؛ 
رشعل كلد وش ال الكت سل هدا الي بطر ويفخل الي 
نفسه التأثرٌ القوي لصورة الح المتزامن «السرعة الساطعة لءعمء اطعنإط ؛ 
وكذا يفعل استمرار «السرير الجبلي العالي»ء والإيجاء المتواصل رفي التجسيدء 
وحتى في الاسم نفسه «أكسس») بأنّ النهر يمتلك حيوية كا يمتلكها الكائن 
الإنسانيء واتصالاً في الزمان وتغير الحالء كذلك الذي يكون لنا. على أن 
النجاح الذي يظهر به هذان البيتان رمزأً» معرياً وحزينا في آنِ واحد» لمال 
الإأنساني» وفي الوقت نفسه بخفيان مضادر الاقتناع الذي محمله الرمزء راجع م إلى 
آنتشار معنی غير حدد ولکنه م سوحن خلال بو متعدّدة ا ختلفة 
للإجاء. ور آنا (رغم اأ نی اقول هذا عار اَن الشاعر يخترع شيئاً يشبه 
أن يكون عائقاً للقنوات الادة للم اوقفزة إل امع لا كن تحديندة من 
الوجهة المفهومية. وهكذا فإنه في الرباعية الثالثة من السونتو 73 لشكسبيرء 
شرف اقل عل تخو ماج عدا صخر أن بكر ةذ الات راتا للف 
(«تضطجع على رماد شبابه» / كانه فراش الموت»)» بل يقفز إلى الصورة 
الملحدّدة للرماد (رماد شباب النار» الرماد الذي ستموت فيه النار) ويتعلق 
بفهوم لعملية التواصل يكون فيه الإمداد والتفاد شيا واحداً. 


وبعد هذا كله ليس هناك فرق كب جدأً بين الغموض في المعنى الضيَق 
العادي» الممثل في تخير واضح من بين طرائق لربط عبارة بسياقها (أو حتى - 
ك في مقطع إليوت - غياب المحددات الواضحة لربط الجزء بكله) وبين 
«الخموض» في معناه النقدي الحالي المتمثل في تعدّدية الجانب في اللغة. ويعتمد 
كلا الغموضين في وجوده على حقيقة أن اللغة» لكي تعمل في سائر استخداماتها 
امتعدّدةء ينبغي أن تتكوّن لا محالة من عدد عد من الأجزاء يتمع كل منها 
بنطاق من الاستخدامات الممكنة ومن ثم بنطاق تام من المعنى متوارٍ داخل ما 
تة «الكلمة نفسها» . فعندما يستدعي سياف خاص معاني تقع متا عة اي 
النطاق ركا هي الحال في «ا«ن»اط» في المظهرء في الكلام) يمكننا أن نسي 


(#) لكلمة ١اط‏ معان معجمية متعدّدة منها من الصفات: عديم الحس - متبلد الذهن - كليل ؛ 
غير حاد أو ماض, - فظ | إلخ . . [انظر المورد]. 
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هذا غامضاً لأننا نشعر بأنٌ معاني ختلفة تتداخحل ؛ وعندما يستدعي السياق معاني 
تقع متقاربةٌ في النطاق» لا نشعر بالغموض لأننا لا نشعر بجا يسمیه فرایز ۶ن۴ 
«احتکاکاً في التوصي .»Friction in the communication‏ وعgdl‏ الرٍغ غم من 
ذلك فان اللعاني التي سيلحظ اللغويٰ آنا معان ختلفة قد تكون موجودة في 
القصائد التي نميل إلى الاعتقاد بأنها بليغة أ و مثيرة» أكثر من أنها غامضة . 
والبراعة التي تصنع هذه المعاني هي» على غرار براعة إعداد المعاني المتخالفةء 
براعة إيجاد سياق قادر على أن يضفي عليها طابع البروز. وسواء أجاءت الدلالة 
التي نجدها في القصائد من مواجهة ظاهرة والسؤال عنهاء أو من مواجهة موقف 
وانفعال» وأَياً كان مقدار شعورنا بتراكب المعنى في الكلهات التى تتلاقى فيهاء 
فإ الأساس للتلاقي هو الكلمة أو العبارة التي يتوافر فيها هذا التراكب» وخترع 
التلاقي - بان الحسر بين الواقعة والدلالة - هو الفنان الذي يضفي على السياق 
فاا مزدوجاً أو متعدّداً . والخموض «الضيق» الذي ناقشته» ليس سوى مثال 
صارم لجال اللغة الشعرية على الجملة» حال توجزها ملاحظات سوزان لانغر في 
«الشعور والشکل «Feeling and Form‏ : 


«الأحداث الوهمية ليس هما جوهر من الواقعية . . . ليس ها سوى تلك 

المظاهر کا تقدّم ف القص› فهي خيفه » أو مدهشة» أو مألوفة› أو مثيرة 

عل غرار ما هي «عميقة» (ص 214)» . 

٫کل‏ شيءٍ في القصيدة له خحاصية مضاعفة: كل مفردة تكون في 

الوقت نفسه تفصيلاً لحدث واقعيّ مرض,ٍ اما و غا اناا : 

(ص 216) . 

«الوقائم» لا وجود ها بعيداً عن القيم؛ إذ إن مدلوها الانفعالي جزء 

من مظهرها» . (ص 223) . 

إن العامل المشترك في الأمثلة المقدمة في هذا الفصل جيعاً هو عزوها الدلالة 

إلى الظاهرات العادية الصامتة للواقع اللغوي . وإذا كانت نسبة المعفى إلى 
اللامعنى تفتضي بعض التجديد ف الطرائى العادية للخطاب قافا من الالترام 
بمعنى واحد دول غیره» فقد جوز اذعاءٌ أن رفض الشاعر «أن يقول ما يعنيه» 
جديرٌ بالاهتمام إن هو من الكون من أن يعني ما يقوله أو يبدو كذلك. 
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الرمزية والغموض 


في نقطة قصوى من نقاط التميّز عن الاستخدامات العادية للغخةء تقف لغْهٌ 
ماصار ادنا أن ق «الرمزية ismاsymbol»‏ . «تلك هي المشكلة مع 
القصائد. . . فقد تكون رمزية صرفة ولا تعني شيئ . أما الرأي المقابل - أي 
إن الرمزية تقذم حدسا أنقى لضرب من الحقيقة أسمى أو أكثر أهمية» 
وتستخدم کلمات ليست أقلَ دلالة بل أكثر دلالة من المعتاد - فيمكن أن مله 
کلیات لحان بول سارتر: 


«الشاعر خارج اللغة . وهو يرى الكلات الداخلية تازا کأنه يشترك 
في الشرط الاإنسافيء وکأنه کان یلقی الكلمة او رفا غاا کا 

تقذّم کک ودل من أن يتعرف الأشياء اول من خلال اسائھاء 
يلوح آنه يتلاك قبل ذلك اتصالاً صامتاًء لأنه - وهو يلتفت نحو ذلك 
النوع لأر للشيء الذي هو عنده الكلمة» يسهاء خت رهاء يتلمسها - 
یکتشف فيها إضاءة خافتة خاصة ها وصلات خاصة بالأرض»› 
ويالسّهاء» وبااءء وبسائر الأشياء المخلوقق. 

(1) اقتبسه من «المخشخاش الناقص لد. ج . «D.J. Engright’s Insufficient uli]‏ 
Poppy‏ (لندن» 1960). جون کولان ”اد٣‏ «ط0[. في عرض وتحليل في مجلة المشاهد 
The Spectator‏ 5 بپ 1960. ص 222. 

(2) اقتبسه من کتاب سارتر «ما الأدب ier e‏ ئ¡ What‏ ترحة برنارد فرشتى|ن 8er a1d‏ 
anص۴reeht.‏ (نيويورك» 1949)» الصفحات 13 - 14ء وزات وبروكس. النقد الأدي 
Criticism‏ iteraryا»‏ الصفحات 606 - 607 . 
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وادعاءُ أن الرمزية تأخذنا (رغم أن هذا الأخذ غير محدّد بوضوح على نحو 

ما) إلى عالٍ من المعرفة فوق العام العادي ما تة تقول به (هيلن دنبار (Helen‏ 
OR‏ على تز فان غندها قالته إن ٤‏ «تعبيرٌ عن تجربة قوية الدلالة 
تتن اتا ف التداعي») ص ك1)» ذلك أنه «منقطع النظير في قدرته على 
إعطاء منظور للعلاقات» (ص 18)ء وأنْ - بکلماتِ تقتبسها (ص 13) من کتاب 
(ج. ه. فان دير هوب ۴1٥٥p‏ إعل ص۷4 .4.[) «الرمز والعقل اللاواعي 
a2] «Character and the Unconscious‏ إليز ابت تریفیلیان Elizabe1‏ 
Trevelyan‏ (لندن» 3) ص 119] - «الرمورٌ هي الأدوات الرئيسة التي 
يعبر بها العقل الإنساني عن تلك الفكر التي نّا يسيطر عليها بعد ولیس عن 
تلك التي قد تخّص منا مع الزمن» أو يريد أن يسدل عليها الستار». وحتى 
هذا القدر الضئيل من المقبوسات من ختلف الكتاب بشأن جوانب ختلفة 
للرمزية ينبغي أن يوضح دق تعليق وميزات وبر وك Wimsat and Books‏ 
(الحد شان عقائد الرمريين الفرسيين الكة يكن أن نطق غل دة من 
المحاولات لوصف الرمزية عموما) : 

«إنّ ية محاولة لاختصار المذهب الرمزي توضح الغموض في بيانات 

ختلف الرمزيين والنقادء ناهيك عن تناقضاتهم المتكررة. وقد يکون 

اطا للمرء أن يتشكك في إذا كان لصطلح «الرمزية «symbolism‏ أ 

مدلول مدد البتةء وأن يستخلص نخ کمصطلح «الرومانسية»» جرد 

اسم لمجموعة من الاتجاهات» ليست جحيعا شديدة الترابط»” . 

لكنٌْ هذا الفصل لا يكن أن يهد السبيل من دون نوع من الوصف لا يقرر 

أن يدرسه. ويأتي الوصف السريع في «علم الحمال sعا6طاء6ه»‏ لمونرو س. 
ڊıرy Monroe C. Beardsley‏ )ص 408) : 


«ما يجعل شيئاً رمزياً في العمل الأدبي إغا هو ثباته بلوصفه بؤرة انتباه غير 


(1( هیلن فلاندرز دنہار Helen Flanders Dunbar‏ : «الرمزية في تفكر القرون الوسطى -طر؟» 
in Medieval Thought‏ ismاbo‏ (تيوھافن › 1929) . 

(2) النقد الأدبي صء )ا٣‏ iteraryا»‏ ص 596. والفصل 26. «الرمزية ”nوءنامطصر؟»,‏ الذي 
أخذ منه هذا الشاهد» وصف مفيد جداً ل «حزمة الميول» المرتبطة بالرمزيين الفرنسيين 
وللأهمية المتواصلة بشأن الشعر والنقد الحديثين . 
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عادية سواء أكان ذلك بالنسبة إلى الحدث أم إلى شخصية أخرى في 
عالم هذا العمل . اا ف اله عة من الخاصيات التي مجسّدها 
أو يسببها والتي يۇكدھا الأداء أو النسيج اللفظي» . 
وسيّلحظ أن الوصف يرتبط با يجعل الأشياء رمزية . ويرى المرء تأكيداً ماثلا 
في تعليق (ستيفن ج . ڊرlؤgوڻg (Stephen J. Brown‏ : «تمثل الرمزية في دنيا 
الأشياء ما تمثله الاستعارة في دنيا الكلام». ففي الاستعارة يتحدّث الشاعر 
کک «ألف» کا لو کان الڻيءَ «یاع) ؛ ويستخدم مصطلح «باع» للاإشارة 
إلى د . أما في الرمزيةء فاه يقدم شیغاء «ألف»» ثم من دون ذکره الحتمي 
لشيء ٠‏ فان E‏ «ألف» تجعلنا نعتقد أنه ليس «ألف» 
فحسب» بل هو أيضاً شيء» أو يرمز إلى شيء كث من نفسه - «باء» من 
«الباءات»» أو عدد من «الباءات»؛ يعمل «ألف» E‏ اراد و 
ل «باءات». کأن الشاعر» بهذا الضنيع› اول نيف من سط اللخة اما 
e‏ . ورغم أنه لم يقل لنا ما يرمز إليه 
الثيءُ «ألف»› أو حتی إن کان یرمز إل آي شيء٬‏ فاته جعلنا نعتقد أنه يعني» 
له على الأقلء شيعاً أبعدَ من نقسه. 
oy‏ - ما الذي يعطينا في حالات ت کهذه 
الطاغا انا مون لر أن ننظر إلى الشيء أو إلى ما وراء الشيء الذي يحتل 
واجهة القدة إن شتا خاصا جزل ل القصدة ينبغي حقيقة أن يكون 
مبعث إعطائنا الثىءَ هذا «الانتباة غير العادي»» ومبعث اعتدادنا أنه تلك 
عمقاً أو نوعاً من البلاغة (أو أي مجاز آخر يكن أن نختاره للتعبير عن إحساسنا 
ان هة ا ا هة اص رلم 


صحیح ج طبعاً أننا ني بعض الحالات نرفض الدلالة الحرفية الصرفة للكلمات»› 


عادین إياها اة إلى شيءِ ل تشي خخا لگنا مطلعون عل استخدامات 


مشابة متكرّرة سابقاً في الخلفية الثقافية التي نقرأً القصيدة على ضوئها. ويل 
الصور الشائعة» کا يلحظ (ر.ا. فوكز ›»)R.A. F۴٥ake٤‏ 


(1) «عالم الور المجازية: الاستعارة وشقيقاتها من الصور المجازية :yا1age[ «The World of‏ 
Metaphor and Kindred Imagery»‏ (رلندن. 1927)» ص 2. 
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(1) 


(2) 


راتخم اعات عق ا مکرر» وتقضي إلى تجسیڊ مركب من 
العلاقات لا بجتاج إلى أن يعلن في القضعدة وجرد دا ال 
العلاقات. تمكننا في الوقت نفسه ا نفستر قJg‏ هك Herrick‏ 
«اقطف براعم الورد عندما «Gather ye Rose - . . . jİ jg‏ 

ye may..‏ 1 اط بوصفه شیعاً ا نصيحة بقطف 
الأآزماں وأن ندرك في قصيدة بليك ءkه81‏ «أيتها الوردةء أنت 
a‏ شیا أك عمقاً من مرثاة ف وردة ميتة» . 

و هذه النقطة إعداداً اا في تعلیق روزموند توفي -عیهR‏ 
mond uve‏ على الثراء الثقافي في رمز «الخروف الجائع the hun-‏ 
»gry sheep‏ تون ف Lycidas‏ : 
ِن التضخيم الرمزي التدريجي للراعي الجيد في ما لا محص من الرموز 
الرعوية طوال العهد القديم والجديد التأكيد الطقسي المستمرٌ في كل 
القرون وكلّ الكنائس» الإضافات والتأويلات خلال قرون من 
الاستعمال» بترارك طءءهء۴۲. مانتوان ٥نا«‏ استخدام سبنسر 
الساخر القوي في أيار »تقıgم‏ lئرleة May of the «Shepheardes‏ ... 
ا٣‏ هذه هي التي أعطت قوتها المجازية إلى رمز ملتون. . . فالرمز 
«معتم»؛ وينشأ هذا عن تعبير واحد ترك هكذا مفتوحاًء ويُترك ثراؤه 
الدلالي إلى تجربة القارىء وفطنته . 


لکننا ينبغي ان ننبه على نحو ما إلى رفض الدلالة الحرفية للكلهات . ويكن 
أن يقول المرء إنه ااا اشرق قصيدة ما إلى وردة أو همل فان خبرتنا هذه 
القصائد وألفتنا هذه الرموز تجعلاننا نظن أنه من المرجح على الحملة أن الوردة 
أو احمل لا يؤخذان حرفيًا. ومهم يكن فإنه من ال ممكن كتابة قصيدة في الوردة 
يما هي كذلك. ولا شيء سوى لغة القصيدة (ور با عنوان القصيدة» أو طبيعة 


ر. ا. فوکز :R.A۸. ۴٥4k‏ «الجزم الرومانسي : دراسة في لغة شعر القرن التاسع عشر 
«The Romantic Assertion: A Study in the Language of Nineteenth Century‏ 


.36 (لندن» 1958)» ص‎ Poetry 


روزموند توفي R000 11۷e‏ : «صور وموضوعات في س قصائد للتون ۶٤عة"]»‏ 
and Themes in Five Poems by Milton‏ )يردج > ماساتشوستس» 1957). الصفحات 


.81 - 0 


216 


القصائد المرافقة إن كان ها مرافقات - كا هي حال عدو من «أغاني البراءة 
jy Songs of Innocence‏ أغاني التجربة »Songs of Experience‏ للشاعر بليك) 
في مقدوره أن محدّد لنا مسألة كيفية النظر إلى القصيدة" . 


وريا قرب من رؤية ما هو تخاص بشأان اللغة الرمرية» إن نحن أحذنا 
بعض أمثلتهاء وحاولنا أن نسجُل عثلى سبيل التجريب أية خاصية ملحوظة 
للرموز وللأوضاع التي تجيء فيها 

في مسرحية «الملك لير» لشكسبير يتضمَن عدذ من الخطب الثيرة والحوارات 
القاضلة ذكرا لاني وقضية ما إن كان هذه لاص التكررة مغرى زى أو 
ليس ههاء صارت تقريباً الشاهد الكلاسيكى للاختلاف فيم يتصل هذا 
الشأن#. على أن الشيء الأسرع لفتاً للنظر بشأن الأباس في هذه المسرحية هو 
أن ما يناقش في السياق» ا يختلف من مكان إلى 
آخر بتقذَّم المسرحية. وهو مرتبط بسياقات تهتم بالحاجة» والاهي > وإحقاء 
الذنب أو النقيصة» والتوقى» وتكلف اد اطع + لكي و ن 
العظمة . وهذه السياقات توحي باختلاف المعاني؛ والاختلاف ممكن لان الألبسة 
في حد ذاتها حيادية ولا «تدل» على أي واحدِ من هذه الأشياء» ولا يكون 
اللباس وحده إِمّا جيداً أحلاقيًا وإمَّا سيا أحلاقيًا. وهنا فان شيعا ليس فيه 
رمزية مدخلة مقبولة عموماً (بخلاف الحمل أو الوردة)› شيعا محظى بخاصية 
الحياد الأخلاقي واختلاف الاستخدامات في الحياة العادية» يُدخل في سياقات 
ا ر اي ال ن الان لت غل رن . ويوضح تماماً ما ترمز إليه 
الألبسة في أية مرحلة» وواضح أن الشخصيات تعلق أهمية على ما ترمز إليه؛ 
وما لا نخبر به إنغما هو لاذا عم الألبسة على هذا النحو المختلف والواسع كثيراً. 
وف وسع المرء أن e‏ أننا ههنا نغتلك حالة ارج لإإنشاء قوة رمزية: حالة 
أن شيعا يثير الاهتمام الین ولیس له معنى مفردٌء واضح . أيكون من المبالغة أن 


(1) قارن بر دسل في : «العبث المنطقى رانلإهءطاه اهءاعم]» و«الصفات المجازية المميزة 
Attributions‏ اMetaphorica»‏ (علم الالء الصفحات 144-138)ء وفي «الرمزية 
ismاSymbo»‏ (المصدر نفسهء الصفحات 288 - 293) . 

(2) انظر بيردسلي» في المرجع المشار إليهء ص 439. 
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نقول إن الشيء يثير الاهتام لأنه ينطوي على معان ختلفة؟ _ أم أن اق 
هذه التراجيديا تم م لان التوترات بين المعاني المختلفة التي ستكون هما ذات أحمية 
تراجيدية؟ e‏ نقوله باطمئنان هو أن الوسيلة ا 
الألبسة في «الملك لي أهميتها ومعانيها المتناقضة هي وضعُها في سلسلةٍ من 
السياقات التي تخلع هذه الأهمية وهذه المعاني على الشيء وترتقي به إلى أن يكون 
رمزا. 


ويكن أن ندرس الآن رمزاً آخر في ضرب ختلف من الأعال: الراقصون 
الذين يدورون حول النار في «East Coker‏ للشاعر إليوت . لقد لظ قبل ف 
هذا المقطع أن تهمة «الرتابة» في الدوران والصعود والمبوط ا التركيب في 
لغة منمُطة وغامضة» «تثل» الرتابة . على أن اللافت للنظر كثيراً حين يتامَل 
المرء هذه الأنماط و«الغموضات» ان الشيء - الرقص» أو حركات الراقصين - 
هو شيءَ واحد اسسا فحسب ؛ اذا ما للت رة الراقصين ثبت في النهاية 
أا تنطوي على حركتين ختلفتين» دوران الرقص وعلو أقدام الراقصين 
وهبوطها. ويْعدّ الشاعرٌ نفسه لطمس هذا الاختلافء مصرَاً بكل ما أوتي من 
قوة على أن هاتين الحركتين لا يكن فصل إحداهما عن الأخرى وأن أا منها هى 
نفسها الأخرى وأنّ الحركات النقَذة في القصيدة جيعاً تظهر بوضوح التمط 
الدائري» «في ختامي يکون بدئي . . . في بدئي يکون ختامي»» وان هذا يويد 
فكرة أن كل تجربة وكلّ تاريخ يشير إلى اللّه» وأن الرقص مثالٌ واضح للنمط 
الذي يسري في تضاعيف الحياة كلها . وما يكن الرقص من أن يعمل بوصفه 
مرکزا هذه الدوائر الواسعة للمعفى هو ن الشاعر قد استعمل النمط والغموض 
ليذأّل الصعوبات التي سيقدّمها بيان منطقيّ لوجهة نظر كهذه. ولعلّ ما يغدو 
واضحاً على نحو متميّز في مقطع الرقص أن الشاعر في نظمه يكن أن يفيد من 
الاختلاف (الذي لا نقيم له وزناً في القراءة) بين شيء واقعيّ وآخر لفظيّ 
صرف. فالرقص»› من حيث هو شيء واقعي ف الحقيقي » ربا يتضمن 
حققة شيا من قبيل الصعود والهبوط والدوران»› إل أن هاتین الحرکتین لا 
تدرکان بوصفه| الشيء نفسه سوى في تقديم إليوت المختار والمبتكر والغامض 
في الكلهات. ويمكن القول باختصار إن نجاح إليوت في هذا الرمز مكل لأنَ 
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الرقص في القصيدة شيء لفظي يعالج على نحو اختياري - وليس شيئاً موجودا 
في العام خارج القصيدة أو في إدراكنا لذلك العام » وليس حتى في يكن أن 
نظته نوعاً من السجل العقلى لمعاني الكلهات يكن أن نبحث فيه عن كلمة 
«رقص». ولا تحيا كلمة «المستعارات ه«نف«ء!»ء با هي كذلك» كثيراً عندما 
يقول لیر «!sچ«نلen!‏ ¥0 O۴,‏ ,0۴۴» (3 ,4 ,113). صحيح أن المشل الذي 
يقوم بدور لير على خشبة المسرح يرتدي أجزاء من خزانة ثياب المسرح وأن تلك 
الأجزاء و يمكن أن يراها النظارة» ولكن لو أن لير لر يسمُها «وعمنف١ء!»‏ 
فإننا یکن أن نظن في قرارة أنفسنا أنها مستعارات (من خزانة الثياب)» أو نها 
قاش أو فرو؛ والأوصاف التي قد نكون قادرين على التفكرر فيها بأنفسنا لا 
تتضمن عل نحو مؤکد تقر ا «lendings» . «lendings»‏ هي ما تکون عليه 
املاس لفظياً عندما يقول لر إا كذلك» وما يقوله بشاجا هو الذى يمنا 
والكاتب الذي يقَدَم الأشياء لفظيًا تاز بأنه في أية نقطة يستطيع أن بحدّد 
فحسب تلك المظاهر التى بختار أن محددهاء فالحال» كا تلاحظ سوزان لانخرء 
أن الاجدات الره لن ها. . . إلا تلك المظاهر ك تقدّم في الق ؛ 
ويستطيع فضا عن ذلك أن يعطي أسماء غه ختلفة ومعاني سياقية متنرّعة لما يكن 
أن يصفه القاریء على نحو غير واضح بأنه نفسه» أو «النوع نفسه من 
الشيء». والشيء ف التقديم اللفظي يمكن أن يغدو نقطة امف معان ختلفة 
لأنْ الكاتب يكون قادراً على أن يعالج ببراعة المظاهر ا ترسى تحتها الأشياء 
والعلاقات في] بینها. 

قد تكون «الرمزية الأدبuة «Literary Symbolism‏ و أقل تنفيراً من تلك 
التي يبدو أننا نسير نحوها: أي «المعالجحة السياقية البارعة لأشياء لفظية بحيث 
توحي بأهمية في هذه الأشياء أو تحدث إضافة لمعانٍ ختلفة إليها وذلك باستغلال 
عدم التحديد في وضعها»» لكنْ مثل هذه الصيغة ها فوائدها. فهي على الأقل 
تذل على المجال الذي يمتلكه الكاتب الرمزي. ليجعلنا نظن أننا نرى شیغاً ف 
وذا مغزی «في» رموزه» من انتباهنا إلى أنه هو الذي وضع ذلك الڻيء ف 
وضع الرمز وفي اللغة التي يقدّم مہا. (وکذا فنا قد توحي بعدد من النقاط التي 


(1) الشعور والشکل ۴٥۲۳‏ ۸4ھ ناء۴» ص 214. 
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يرجح أن يكون أولئك الذين يؤمنون بأن الرموز موحية بالحقيقة وأولئك الذين 
لا يعتقدون بذلك يلجُون عندها في الحديث حول مقاصد متعارضة). وسيكون 
مثيراً أن نوضح ما إن كانت الصيغة ستنطبق على عددٍ كاف من الأعال الرمزية 
المختلفة للإيحاء بأنْ الأعال الرمزية تكون مؤثرة بسبب نوع اللغة التي تقَدَم بها 
الأشياء؛ وإن صح هذا فلن تكون هناك حاجةء عند المرور من الأعال الأدبية 
على الحملة إلى تلك الأعال الي ييز بقوة بأنها «رمزية»» إلى التنازل عن أشكال 
النقد الملائمة على الحملةء والتطلع إلى أشكال للنقد ختلفة تعاماًء وإلا فاليأس. 
وفي أدنى الدرجات ستفيد مثل هذه الصيغة لا حالة في توجيه الانتباه إلى بعض 
خحاصيات اللغة الرمزية - رغم أنه يعر على نصير الصيغة تحديد ما إن كانت هذه 
الخاضيات هي الخاصيات الأكثر أهمية . 


حتى الآن لم يقل الشيء ء الكشير في سبيال إظهار المدى الذي يكون فيه 
استغلالٌ الغموض في اللغة ميزاً للّغة الرمزية . ولو عدنا إلى قصيدة بليك 
«رشجرة السم «A Poison Tree‏ لوجدنا فيها في شكل جذاب نوعأمن 
الغموض اللغوي يبدو كثير المجيء في قصائد مصمُمة على صناعة الرمز: أي 
عدم تحديد ما إن كانت اللغة حرفية أو مجازية : 


I was angry with my friend: 

I told my wrath, my wrath did end. 
I was angry with my foe: 

I told it not, my wrath did grow. 


And I water’d it in fears, 

Night and morning with my tears; 
And I sunned it with smiles, 

And with soft deceitful wiles. 


And it grew both day and night, 
Till it bore an apple bright; 
And my foe beheld it shine, 
And he knew that it was mine, 
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And into my garden stole 

When the night had veil’d the role: 
In the morning glad I see 

My foe outstretch’d beneath the tree. 


كنت غاضباً من ی 
اقوت غضبي » فانتھی عضي . 
كنت غاضباً من عدوي : 

لإ أخرهء فازداد غضبی . 


رور يته بالمخاوف» 

لیلد وصباحا بدموعي ؛ 
اة بالابتسامات› 
والخدع الناعمة المضللة. 


وغا في النہار والليلء 
حتى حمل تفاحة لألاءة؛ 
ورآها عدوي مضيئة› 
فعرف أنها كانت لي» 


وإلى حديقتي تسل 

عندما غطى الليل القطب : 

وني الصباح أرىء يا لسعادتي»› 

عدوي عذّدا تحت الشجرة. 

إن ما يقوم به بليك في هذه القصيدة هو إظهار أن الشعور الذي يكون 

مکنا مخرج» رغم ذلك (أو على الأصح › ف معظم الأحوالء و 
إلى العام على نحو فعّال بحيث يكن أن يقتل فعلاً. في زماننا ثمة ثمة فهم واسع 
جا للعمليات التي تغدو با الانفعالاث المكبوتة هذامة لكنْ بليك في عصره 
كان يعرض وجهة نظر غير معروفة» وههذا السبب ابتكر قصيدة رمزية» تعرض 
تنامي الكره المكبوت في شجرة حقيقية سامَّة. وحتى إن نحن تغاضينا عن أية 
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دلالة ضمنية لحكاية بليك عن التفاحة في الجنةء وقصرنا أنفسنا على التساؤل 
عن كيفية تحوّل الغضب في هذه القصيدة إلى الشجرة» فإننا نجد أنفسنا 
عاجزين عن تفسير هذا التحول إل إذا حسبنا حساباً للحيل اللفظية في 
القصيدة . 

وإحدى هذه الحيل هي عدم تحديد ما إذا كانت بعض التعابير المهمة تؤخحذ 
حرفياً أو مجازياً. والحيلة المرادة هنا هي الخموض التركيبي القوي في استخدام 
الكلمة <ا»: أي» الخموض في الشىء الذي تله «ان» في أية لحظة في 
القضدة الول سا ق وة ن جه مد اخ ل و اة 
تتبڈل . ف «ان» هي اول «غضبي W۲31‏ y»»؛‏ ثم إن «ا» هي شيءُ ينمو؛ ٿم 
هي شجرة؛ وفي نهاية القصيدة تشير «ان» إلى التقاحة السامة على الشجرة. 


والغموض المقصود في «اة» يعضده تلص مدروس فيا يتصل بالكيفية التي 
يفترض أن نأخذ بها وصف الطرائق التي جعل فيها الخضب /النمو/ الشجرة/ 
التفاحة» تنمو. هل هذه عملیات حرفية أو مجازية ES SKS‏ 
(ینمو 8۲0۷» داشا خا عاديا (کنمو ا کک أيضا 
استخداماً مجازياً عادياً. . ومن خلال البدء بكلمة عادية تخار ها أن توضع بین 
الحرفي والمجازي› يهد بليك السبيل للغموض في استخدامه ل «ان»؛ ونحن لا 
0 ما إن كانت «اذ» تشر إلى «الغضب» إلى شيءَ طبيعي ينمو عندما ذکر لنا 
«رويتa (I water’d i‏ . ولیس لزاما أن تكون عبارة «رويته بالمخاوف» . 
بدموعي» مجازية» وليس لزاماً أيضاً أن تكون حرفية. حتى لوان «اا» شارت 
إلى «غضب »wrat1‏ حرفي» فان «الغضب» يكن أن «يروى»» دوغا مجاز؛ 
فهناك سابقة في الكتاب المقدس إلى استخدام «يروي . . . بالدموع»» فحسب 
في تضخيم الحقيقة الحرفية (كا في المزمور السادس» الآية 6: «أنا مرهق بأنيني؛ 
أروي مضجعي بدموعي») ويستخدم بليك نفسه العبارة في موطن آخر ليعني 
«إحداث انہہار في» (ک) في اععرآ :11٥‏ «عندما قذفت النجوم رماحها» 
وغمرت ۲۵٥4س‏ السماء و أما من وجهة ة أخرى» فإنه إذا ما أشارت 
«ان» إلى ٿيءِ «مما»» بنمو مفهوم يعمل بوصفه مجازاً للغضب› فان «روی 
»waterd‏ تکون چا من المجاز ويكن اعتدادهاء ضمن المجازء تعني عملية 
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إعطاء الماء للنبات بحيث بجعله ينمو. وذه «الغموضات» المترابطة أنشاً بليك 
شكلاً من اللغة ميته بالنسبة إلى مقاصده الشعرية أن ما يقال بصدق عن 
الغضب «٣۵۲۵‏ [بكيت بغزارة فأغضبته] يكن أيضأً أن يقال برضى وعلى نحو 
طبيعي عن نمو حقيقيّ [أعطيت النبات ماء]. وهو بعمله هذا بعل من 
المستحيل أن يحدّد أين يبدا المجاز أو الحقيقة وأين ينتهيان» وتستمرّ هذه التقنية 
ف قوله: «شمسته بالابتسامات ءعانص؟ ¡i with‏ اsunn6‏ 1 هذه الحملة التي 
تبك ا من المجاز الوت ٤‏ «(بسمة شمسية» عانصء ر«صدء ه» - وهو مجاز 
شائع کثيرا وقد ذوى كثيراً ني الاستخدام العادي بحيث لم يبق له سوى معن 
مرجعيٰ . . ورغم ن التأكيد في هذا الموضع من القصيدة ة ينتقل بعيداً عن 
الخضب» نحو شيء ينمو فإنه لا يكن أن يقال مع ذلك إن ثمة مجازا 
واا ولا یزال یکن اعتداد «شمست» جرد ا د للاستخدام العادي» 
«الابتسامة الشمسية» ولا يقطع حتى الآن ن «it»‏ نبتة أو شجررة ما دامت كلمة 
«اف» تعود في سياق تركيبي متهاسك إلى «الغضب» في البيت الرابع . (السياق 
التركيبي المتماسك أحد الميزات التي يستمدها بليك من إطار «و... و... 
و...) ف فن القص) . وکلا تقدّمت القصيدة صار المرء يشعر بان «أآ»» وقد 
و و نحو متصل»› ماضية في التنامي (هذا 
الاستمرار في E‏ دون انقطاع تركيبي أو انتقال واضح إلى 
اللجازء ينقل التأكيد من الغضب إلى النمى) وعلى هذا SPE‏ 
الثمرة : «حملت تقاحة لألاءة؛ ورآها عدوي مضيئة» . . . وفي الصباح آری» یا 
لسعادتي» عدوي ددا تحت الشجرة». دعنانحاول أن ل افا ن 
الإعلام المقدّم في هذه القصيدة في نثر عقلي» أو نحاول أن نسرد في شكل قصة 
نثرية محبوكة جيداً الأداء الذي تحدثه القصيدة لفظيَاً. فالإعلام أو القصة 
سيجري على نحو من هذا القبيل: «كنت غاضباً ولم أقل شيشا واستشطت 
غضباً۔ بکیت بکاءٌ متواصلا ابتسمت لعدوي ابتسامات ماكرة وخدعته. سرق 
عدوي شيا مني» أكله» فمات. كنت سعيدأ» (أوء في الصباح الحافل بالبهجة 
رأیته مسجی میتأ») . وطبيعيٰ ا نه ليس في مقدور أحد أن يعد قصة معقولة من 
هذه القصيدة ما م يكرر المرء حيلة بليك اللغوية في تحويل الغضب» لفظباًء إلى 
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شجرة تحمل ثمرة مرئية» مفعمة بالحياةء مهلكة. والحقّ أن أساس المداورة 
ا إنغا هو إعادة الحياة إلى المجاز «الميت» في «ينمو Wهاع»‏ وإنعاشه بمجازات 
اة أو غر غفقة وبالغموض التركيبي في «اذ»» وبالاتصال في «و 
فوقو ت تر العم انر عل غ ر فل جات اضرا 
وتتخذ هويتها الخاصة بهاء» وتغدو شجرة «حقيقية» فتقتل الإنسانء مثلها يفعل 
الانفعال المكبوت» في رؤية بليك» داخحل النفس الإنسانية وخارجها. ورا 
نلحظ أن الخضب يغدو شجرة «حقيقية» لأنا شجرة لفظية. وحين نقول عن 
شيءِ في قصيدةٍ ما نه شيءَ لفظيّ» يکون مضلا أن نقول نه جرد شيء 
لفظيّ ؛ ومن الأفضل أن نقول إن ما يكن أن يفعًل بالأشياء اللفظية يكون أكثر 
لفتاً للنظر من ذلك الذي يكن أن يُفعل بالأشياء التي تكون حقيقية فحسب. 
والمحو المتقصد للحد بين المجازيّ والحرني حيلة عادية في اللخة الرمزية. 
ولان هذا النوع من اللغة اي عادة كلمة عادية تحظی ری طول ونطاق 
واسع من الاستخدامات فإنه يكن أن يستخدم معجاً بسيطاً جداً وغير مزعچ 
لكنه بخفي الجسور الفوقية من المنطقة الحرفية إلى المنطقة المجازية. ولعلّ مثالا 
آخر للمعجم «البسيط» المسخر لأغراض الرمز يمكن أن يُلحظ في ذروة قصيدة 
ييتس ١۵ء۷‏ «هجرة حيوانات السرا The Circus Animals’ Desertion 4J‏ : 
Now that my ladder’s gone,‏ 


I must lie down where all the ladders start, 
In the foul rag-and-loone shop of the heart®. 


المعنى الظاهر: 
الان وقد أزیل سي 
ف دکان العتَقَيّ القن القلب. 
فكلمة «أستلقى »Lie dow‏ تمتلك نطاقاً من الاستخدامات. بعضها 
# ك ۶ 
مجازي› وبعضها الآخر حرفي» ويأتي يیتس بکل من الاستخدامين اللجازي 


(1) القصائد المجمرعة كصع۴0 dعctعااC0€»‏ ص 392 . 


24 


والحرفي إلى الحياة بوساطة كلمات أخر في الحملة. فكلمة «سلالم كام لة» 
تبعث المعاني التى تشير فيها «« س٠ل‏ عنا»» رمزيا إلى مواقف عقلية مثل رضى 
الإنسان عن شىء ترويض الإنسان نفسه على شيء» إلخ . . » في حين أن 
«دکان الي shop‏ o0neا-and-عra»‏ تشر المaعنى‏ ا لحري ل «الاستلقاء» (في 

مکان معين» على شيء من الأشياء) . لكنّْ اللغة تقيم تشابكاً معقداً بين ما هو 
مجازيٰ وما هو حرفي» وبين ما هو حقيقي ادت وما هو حقيقي روحياًء لان 
السلم 1ط (الذي يثير معاني مجازية ذات علاقة بحالاتِ روحية) لعه قدمه 
کل يعقوب - فوق الأرض الصلبة» في خن أن گان العتقي -عra The‏ 
shop‏ 00neا-and‏ (الذي يثير المعنی المحرفي للاستلقاء) هو نفسه جار للطبيعة 
القذرة للقلب. وعلى الرغم من ذلك» فإنه ف الوقت الذي يتواصل فيه کل 
هذا التعقيد في الدلالة والمضمون يظل يظلَ المعجم بسيطاً في المظهر. 


على أن استخدام اللغة الرمزية المعجمّ والتركيب البسيطين دا موجودٌ مرة 
أخرى في بعض أجزاء «الملك لي»» كا في «أعطني آونس ربا« ہا الصيدلاني 
الطيب» لأحلل «Give me an ounce of civet, good apothecary, to laz‏ 
sweeten my imagination‏ (4 ,6 ,132 - 133) . ولكلمة «أحلي «sweeten‏ 
وضع مزدوج : فهي اتقت افا في معناها الحرفي إلى «الزّباد tم۷¡٣»‏ وتتطلع ف 
معناها المجازي قا إلى «الخيال ”نع 1۳» . ويسهل وظيفتها المزدوجة 
مو قعها المتوسط بين «الصيدلاني راةءءطاممه» ورا لخيال ةنع« ن» . وكذا 
فان لوقع المحوسّط يعطی للكلمة ذات الطرفين «مجروح ادء» في الحملة 
(4 ,6 ,197-196)» «اسمح لي بأن ا على الجزاحين؛ فأنا مججروح حتى في 
الفهم». وكذا فإننا في الحوار الفاصل حیث بحاول غلوزیستر إeاsمucهاG‏ أن 
يقل يد لير» فيقول لير» «دعني انيا أولاً؛ تفوح 2 رائحة الفناء» 
(4 ,6 ,136). لا نعرف أين يأتي التمييز بين الإأشارة إلى رائحة حقيقية للذبول 
والتعبير المجازي عن حال الإإنسان على الجملةء مادام لیران في الحملة 
غامضين : «رائحة ال اه اامصء» و«الفناء راناةاامص» . ولغة من هذا النوع» 
واقعة بين المجازي والحقيقي» هي التي تجعل لير ني زمانه القديم رمز الى شيء 
وراء طبيعته الشخصية ومأزقه . 
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وطريقة أخرى تستطيع بها اللغة الشعرية أن تشير إلى المعنى الواسع الذي 
يرى في الأشياء أو لصق بها هي استخدام التناظرات التلاحقة التي تعمل إن 
جاز التعبير» على التأكيد : «ألف يفعل هذاء باء يفعل هذا» جيم يفعل هذا؛ 
فالعوامل المشتركة تشبر إلى معنى ما يفعل» . وتوجد هذه الحيلة في قصيدة «لندن 
0nd‏ للشاعر بلیك؛ على أن مقطغاً ادا سيوضح فاعليتها : 


How the Chimney - sweeper’s cry 
Every black’ning Church appalls; 
And the hapless Soldier’s sigh 

Runs in blood down Palace walls. 


آي 
کیف تروع د کناس المدخحنة 
كل كنيسة مسودة؛ 
وتجري تنهدة الجندي التعيس 
بالدم أسفل جدران القصر . 
ههنا بنية قائمة على التكرار الواضح 


كناس المدخنة - صرخة اله 
الجندي - تنهدة 2 القصر 
[شخص تعیس] - [صوت يطلقه] - [بناء] 


وني كلتا الحالين يكون لصوت معاناة تأر يف في البناء» رغم 
عدم انتفاع الشخص المعاني؛ وني الحالين أيضا يكون للمعاني بعض الادڏعاء 
الأخلاقي بشأن ما يله البناءء لأن لکل بناء رمزية ۰ في الحياة العادية» 
حیث مل الكنيسة دیناً ا ويل القصرٌ الحكومة أو القوة؛ وللولد ادعاء على 
شفقة الكنيسة» وللجندي اڌعاء على رعاية الحكومة التي يخدمها ويدعمها؛ وفي 
كلتا الحالين فإن القصيدة توضح أو تجتذب الانتباه إلى خلفية البناء في مشهد 
اجتاعي وسياسي» لأن الكنيسة کنيسة مسودة» واقعة في محيط صناعي (وفي 
رأي بليك ان تصنیع بریطاا کان حوبا بضمور في العاطفة واستغلال 
للضعيف)» وجدران القصر ملطخة بالدم لأت :بيك يرق أن ا خرب ا لكرة 


26 


المستبدّة متلازمتان. وهكذا فإن كل نظبر يضيف إلى معنى ما يناظره: فمأزق 
الولد يوضح مأزق الجندي» ومأزق الجندي يوضح مأزق الولد» إذ إن كليه) 
يشير إلى الشرّ الأخلاقي نفسه. والوضع التناظر للجندي والولد تظهره البنى 
التركيبية المتناظرة . لكنه ينبغي أن يُلحظ أن ثمة بعض الاعتبارات التي بختلف 
فيها الأسلوب› رغم أن الركيب یعاد وة الطفل تزداد ف ن اللة 
القوية ل «مجري e‏ ويزداد الجندي إثارة للشفقة بسبب رمز الطفل . 
وسيكون من الصعب استنفاد معنى مثل هذه البنية لِلْعة؛ فالعلاقات التناظرية 
تجعل من المستحيل إدخال شحنة رمزية قوية في كائنات إنسانية بسيطة يتحدّث 
عنها في القصيدة . 

لا تزال ثمّة ملاحظات أخر يكن أن تبدي حولى نوع اللغة التي يعبر فيها 
عن هذه التناظرات. وليس صحيحاً حرفياً أن دة الجندي تجري في الدّم 
أسفل جدران القصر. ومهم يكن» فإِن القصيدة تزعم أن هذا صحيح › لأا 
تبدأ على نحو لافت للنظر بصيغ الواقع العمليء ای داز ات کت 
الملاحظة («. .. أتفرس» «... أسمع») کدرا فاا ا 
ويُسمع : «أطوف في كل شارع مباح» . . . وأتفرّس في كل وجه أصادفه. . . في 
كل صرخة لاي إنسان» في كل صرخة طفل من الخوف» في كل صوت» في كل 
لعنة. . .٠.‏ وا مطالبة بالصدق الرفي والشامل لا يكن أن َد على نحو أکثر 

قوة. وتعلن القصيدة و ي غير صحیح حرفيَاً وبذلك تجعلنا 
نركب أو نعرف حدسياً وجهة النظر التي رى منها هذا الاعلان صحيحاً. 
ونحن مضظرون إلى قراءة القصيدة بوصفها معن أياً كان ذلك الذي سيجعل 
مشل هذه اللغة صحيحة بجعنى من المعاني. والمعفى الذي تكون فيه مل هذه 
اللغة صحيحة هو المعنى الأخلاقي» وكذا المعنى النبوئي . وتقدّم القصيدة نفسها 
وش انت إلى وجهة النظر الأخلاقية والنبوئية معأ أن أحد المقاطع يقول لنا إِنّ 
الشاعر «(يسمع» في هذه الصرخات حيعا الفساد الأخلاقي ف جذرها: 

في کل صوت» في کل لعنةء 
أسمع الأغلال التي صاغها العقل. 
ويخبرنا مقطع آخر بأن الضحايا سيعاقبون المجتمعَ الذي أساء إليهم - وحتى 
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الآن فن معاناة الضحايا هي بداية نقمتهم على المجتمع : 

ولكن كثيراً ما أسمع في شوارع منتصف الليل 

كيف تنسف لعنة البغيّ الشابة 

دمعة الطفل الوليدء 

شیب بالطواعين ذ نعش الزواج . 

ويجد المرء نفسه مدعرًا إلى استنتاج أل الشأر للجندي وللطفل سيحدث لا 
محالة كما كانت الحال بالنسبة إلى البغيٌ . ومهم يكن فن هدف الرئيس من 
التعليق على هذه القصيدة ليس إيضاح فلسفتها الاجتماعية وا هو دراسة نوع 
اللغة المستخدمة فيها. هذه اللغة الاستفنائية جدًا تقتضي أن نضفي عليها نوع 
المعنى الذي سيفهم من الكلمات . واللغة التي تدعي الحقيقة لن تكون حقيقية› 
أو يرى أنها حقيقية» إلا إذا نسبنا إليها نوعاً حاصَاً من المعنى (الذي توجُهنا 
القصيدة طبعاً إلى كيفية إضفائه). ولتحديد خاصيات هذا النوع من اللغة 
الرمزية ليس بوسعي أن أفعل أحسن من أن أعيد العبارة الممتازة التي استخدمها 
رسي مء ة۸: يصف اللغة الرمزية الدينية بأنها «لغة تبحث عن 
معنی هذا أنه عندما بربط الإنسان اللغة اجو الصحيح من الموقع أ و ينشیء 
الموقع N‏ اللغة ستبدو حقيقية . 
وإن خصوصية اللغة وقوتها تضطراننا إلى البحث عن» أو إلى تخيل» موقع قادر 
على الإتيان بمثل هذه اللغة. ولغة من هذا القبيل تقدم ميزات للشعراء الذين 
يريدون أن يقولوا شيئاً حارج تجربة قارئيهم وخارج نطاق اللغة الأكش عادية. 
لكنه لما كان جزء من «استراتيجيتها» أن تتباهى بتلك الخصوصية التي لأجلها 
ينبغي أن ننشىء التفسير فن لخة من هذا النوع - مها كانت بساطة المفردات 
المستقلة لمعجمها - تقف في قمة سلَّم الصعوبة في لغة الشعر» وفي النقطة 
القصوى في الاختلاف عن المقولبات اللخوية المستخدمة في الحياة العادية . 
وابتغاء الإيضاح الكامل لا يعنيه وصف اللغة الرمزية في القصائد بأنها «لغةٌ 


(1) يان ت. رسي 1an 1. Ramsey‏ : «اللغة الدينية : : تصنيف تجريبي للعبارات اللاهوتية -عR»‏ 
Language: An Empirical Placing of Theological Phrases»‏ igiousاe‏ (لندن»c‏ 
7)» ص 119 . 
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تبحث عن و آقح أن نقوم بدراسة لقصيدة (ديلن توماس Bln‏ 
)rh ons‏ «کان ثمة ة حلص «There Was a Saviour‏ « بأمل إيضاح كيف 
تضطرنا خصوصية اللغة إل أن نبداً بإنشاء e‏ ها وکیف تال القيدة 


لتوجيهنا نحو النوع الخاص من المعنى الذي ين ينبغي أن يدرك في سبيل فهم لغة 
القصيدة 


THERE WAS A SAVIOUR 


There was a saviour 

Rarer than radium, 

Commoner than water, crudler than truth; 
Childern kept from the sun 

Assembled at his tongue 

To hear the golden note turn in groove, 
Prisoners of wishes locked their eyes 

In the jails and studies of his keyless smiles. 


The voice of children says 

From a lost wilderness 

There was calm to be done in his sake unrest, 
When hindering man hurt 

Man, animal, or bird 

We hid our fears in that murdering breath, 


Silence, silence to do, when earth grew loud, 
In lairs and asylums of the tremendous shout. 


There was glory to hear 

In the chuches of his tears, 

Under his downy arm you sighed as he struck, 
O you who could not cry 


(1) القصائد المجموعة كصmع‏ ه0 4عtءeااeo٣‏ ,1934 - 1952 ر(لندن» 1952). الصفحات 
125-6 . 
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Onto the ground when a man died 

Put a tear for joy in the unearthly flood 

And laid your cheek against a cloud-formed shell: 
Now in the dark there is only yourself and myself. 


Two proud, blacked brothers cry, 
Winter - locked side by side, 

To this inhospitable hollow year, 
O we who could not stir 

One lean sigh when we heard 


Greed on man beating near an fire neighbour 
But wailed and nested in the sky-blue wall. 
Now break a giant tear for the little known fall, 
For the drooping of homes 

That did not nurse our bones, 

Brave deaths of only ones but never found, 
Now see, alone in us, 

Our own true stranger’s dust 

Ride through the doors of our unentered house. 
Exiled in us we arouse the soft, 

Unclenched, armless, silk and rough love that breaks all 
rocks. 


أي : 
كان هناك منقدٌ 
أندر من الراديوم 
أكثر انتشاراً من الماءء أقسى من الحقيقة؛ 
والأطفال الذين مُنعت عنم الشمس 
اجتمعوا فوق شريط أرضه 
ليسمعوا الملاحظة الذهبية تأوي إلى الأخدودء 
حبس سجناءُ الرّغبات أعينهم 
في سجون ابتساماته المغلقة ودراساتها. 
)¥( حرفا : لا مفتاح ها . 
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وضزت الأطفال ينادي 

من قفر ضائع 

كان هناك هدوء يكن أن يفعل في اضطرابه الآمن 
عندما جرح الرجل المتحمظ 

الإنسانء أو الحيوانء أو الطير 

أحفينا خاوفنا في تلك النسمة القاتلةء 

سكون» سكون عن الفعل» عندما انتفخت الأرض› 
في مخابىء الصيحة المائلة وملاجئها. 


کان هناك تسبیح يسمع 

في کنائس دموعه» 

وتحت ذراعه الأملس تنبّدت عندما أطلقء 

الأرض عندما مات إنسان 

اسکبٰ وة ة للفرح في الفيضان غير الأرضي 

وضع وجنتك أمام الصَدَفة التي شکلتها الغيمة : 

الآن في الظلام ليس هناك إلا نفسك ونفسي . 

آخوان مسودان فخوران يصرخان› 

وقد ألصق بينها الشتا 

ذه السنة الحائعة غير المضيافةء 

نحن يا من لم نستطع أن نطلق 

تنهدة هزيلة واحدة عندما سمعنا 

الجشع في الإنسان يضرب قريباً وبجوار النار 

ولكنه أعول وعمل له عشا في الحدار الأزرق السماوي 
لنطلتق الآن دمعة ضخمة للسقوط الذي لم يعرف إلا قليلاء 
لأن بؤس البيوت 

التي لم تخد عظامناء 

الات الشجاعة لقللن قحب ولكن غر مو جودين» 
ينظر الآن» فينا وحيدين ؛ 

غبار غربائنا الحقيقيين 

يعبر من خلال أبواب بيتنا الذي لم يُدخل . 


231 


وقد في فينا فإننا نوقظ الحب الناعمء المتزعزع» الأعزل» الحريري 
والخشن الذي يغلق كل الصخور. 
وصف ديلن توماس نفسه في قراءة إذاعية لبعض قصائده هذه القصيدة اا 
من بين قصائده «التي تتقدّم مسافة قليلة نحو الحالة والمال اللذين أتخيل أني 
E O Ty‏ 
ويلز» . فهناك إذنء لتأييدنا فيا ذهبنا إليه من الصعوبات في فهم القصيدة» 
دليلٌ ما على أن الشاعر نفسه اعتقد بأنها جديرة بأن يكتبها. 
والحقّ أن القصيدة تنبىء عن صعوبة ملحوظة . وحتى التركيب صعب . على 
أن الڻيء #اللافت لانظر مباشرة شان اركب هوغرابة الصيغ الفعلية 
والضائر ٠‏ ويصعب في قراءة القضدة أن تق او النقطة في الزمان التي 
أن ننظر إليها أو ننظر منا. إذ تبداً بماضص,ٍ غر حدد: «كان هناك». وني 
الثاني فان هذا الماضي غير المحدد يوغل في صجربة التحديد» ما دام يغدو 
ا يقوله «صوت الأطفال . .. من قر ضائع» . والآن حيث إن 
عمل ت. ان . إليوت جزءُ ا القارىء الحديث في الشعرء 
فإننا حميعاً أ ذا بشأن أصوات الأطفال !لآتية من أمكنة كحدائق الورد أو 
القفار؛ إذ نعرف منذ الآن أن هذه لا يرجح أن تكون أصواتاً مجسّدة» u‏ 
الظنْ أنها اختراعات أو أفكار غريبة أو إلاعات من شيء ضائع» مدفونة في 
الماضيء أو يعر الوصول إليها. وفي تضاعيف المقطع الثالث تدخل القصيدة 


)1( «صباح باکر تماماً: بر امج إذاعية لديلن توما «Quite Early One Morning: Broad-‏ 
casts by Dyاan rh omas‏ الطبعة الرابعة (لندن» 1954)» ص 130 . 

(2) لعل القرّاء الذين بخشون رؤية القصيدة وقد تحوّلت إلى مارسة نحوية يشعرون بقدر أقلَ من 
الريبة إن هم لاحظوا أن ثمة سيباً لافتراض أن ديلن توماس نفسه اعتقد أن صيغة الفعل 
الدالة على زمانه ها بعض الشأن في الشعر. ففي أثناء كلامه على ثلاث قصائد من شعره 
وصفها بأنہا «ستشکل» يوماً ماء أجزاء مستقلة من قصيدة طويلة هي فیا الإعداد» لاحظ 
أن «الروايات امعذكرةء الي هي مكونات القصيدة» لا تروی جیعاً کأنہا تتذکر؛ إذ لن تكون 
القصيدة سلسلة قصائد في صيغة الماضي . وفي مقدورٍ الذاكرة» في صيغ الفعل الزمانية يع 
أن تستشرف الستقبلب وآن تحذدّر وأن تحت . والمتذكر قد بجي نفسه في الماضي في مشاركة 
فعَالة في المشهد الُتذكرء أو المغامرةء أو الحالة الروحية». (انظر: صباح مبكر اما 
الصفحات 155ء 157). 
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الزمان الحاضر: «الآن. . . ليس هناك إلا نفسك ونفسي». والمقطع الراب » من 
وجهة أفضلية الحاضر» يتحدّث ثانية عن الماضي . ويتكلّم المقطع الجحامس في 
نوع من الحاضر السّرمديّ» وحتى حاضر نبوئي : «نحن نوقظ . . . الح الذي 
فلق كل الصخور» . 


على أن الضمائر تتغير أيضاً . والتغبر في الضمائر لاف للنظر كثيراً في الكلمات 
[المقطع الثالث]» «أنت يا من م يستطع أن يصرخ» (هذا هوالظهر الأول 
«لك») وكذا [المقطع الرابع] عندما تعاد هذه الصيغة للكلات ا إلا أن 
الضمرر يلتفت إلى «نحن»: «نحن يامن لم نستطع أن نطلق». سيكون 
استنتاجاً معقولاً من هذه السلسلة من التغييرات أن «نحن» و«أنت» هما على 
نحو ما الشيءُ نفسه» وأن) على نحو آخر متباینان > ونخن اوقد انرا ذه 
الالتفاتات نسأل ماذا يفعل قافا الفا هن لرل ال الأ خي وقد وكدا ان 
المقطع الأول يتحدّث عن «منقذ» و«أطفال» ويستخدم الضمائر «ه» وهم»؛ 
في المقطع الثاني تكون الحال أن «نحن» تفعل هذا وذاك في 
«اضطراب. . . ه»؛ وفي الملقطع الثالث يستمر الضمر «ه» لكن الضمير 
«نحن» يحل مله الضر قت - في ثلاثة استخدامات ختلفة في ذلك كا 
يكن أن يرى من خلال تأمَلها ا فاخا والاستخدام الأول لتاء المفرد 
اللخاطب المذكر «تّ» جاء في «تنّْدت عندما أطلق» [المقطع الفالث]. والأكثر 
عادية أن نعتدّ هذا استخداما تعميمياًء مرادفا ل «كل إنسان»» استخداما يعنى 
أن أي شخص في الموقف نفسه سيشعر بالشعور نفسه؛ وكثيراً ما ُستخدم هذا 
الضمير لتقديم وصفٍ لرد فعل, عادي آو مألوف . والاستخدام الثاني ل «آنت» 
ل : ». والضمير هنا نقيضٍ 
ال وقولنا «أنت يا. . .» لأيٰ إنسان يعني عادة: أنت بوصفك متميزا 
عتي» أنت الذي عني . وثالث استخدام في المقطع يوجد في دا 
نفسك ونفضسی اعsر"‏ لھ اyourse‏ yاon»‏ . لا یقول الشاعر (إلانا کا yامہ)›‏ 
أو إلا نت وأنا 1 you and‏ yا«0»؛‏ وهو يقول شياً اما دا لان ل 
نفسك و نفسي fاmyse and‏ fاyourse‏ yاon»‏ قد تكون موحية بالحميمية إل 
ااا the two of us, together‏ yاصo]‏ أو موحية بالانفصال [غميز نفسك 
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[distinguishing yourselffrom myself yضi j‏ . و اللاس المشار إليهم ف 
هذه العبارة ربجا يكونون ملتحمين على نحو حهميمي جدَاً وقد تکون الحال (أو قد 
تكون في الوقت نفسه) أن مواجهتهم مروعة. وقد بحدث حتی إن كلا منہم 
کوت فا شل اخاتا ودا فة وهر ها ارف الخامهي أك 
غموضاً عندما نتحقق من أل تركيب الأبيات التي تنطوي على هذه التغبرات 
تمر فمن «آنت يا من ١‏ 0 إلى «نفسك و نفسي «yourself and myself‏ 
ليس هناك انقطاع . (وفضلا عن ذلك فإِن «نفسك ونفسي» تصير في المقاطع 
اللاحقة «نحن ٠س»‏ ثانية - راجعة إلى «نحن ۷» في المقطع الثاني التي 
هي نفسها إلى «الأولاد j «Children‏ ا الأول). وسیلوح من ثم أنه 
يغرض على انتباهنا أن هذه قصيدة حول هُويات متصلة من وجهة نظر متغيرةء 
وتؤخذ في نقاط مختلفة في سلسلة متصلة تتخْلّل القصيدة . تبداأً القصيدة بعدد 
موااطفال الفن كرون جه ار تعر أن غ الفغرر فت از 
المنقذ» ثم ني المقطع الثاني يتراجع الأطفال إلى الماضي» حیث لا یبقی إلا 
صوتہم یتحدڏّث ۔ کا لو كان ذلك عن بعد - أكثر عن تجارب المنقذ ومواقف 
إزاءه وإزاء العام ؛ وي المقطع الثالث يعمم تكلم (غبر عدّد) بشأن موقف آي 
إنسان إزاء ألمنقذ» ثم يقوم بتمييز بين ذلك الموقف ومواقف أخر؛ ثم يتحذّث 
بغتة عن ظلمة «الآن» الي لا یکون فیها إل نفسك ونفسی»؛ ولو كانت هذه 
فحسب لأمكن افتراض عدم وجود منقذ. طبيعي أن ما يسبّب التغير في الضمائر 
في المقطع الثالث هو غيابٌ المنقذ عن الصورة: بينم كان هناك سابقاً موقفُ 
إهاعي إزاءه إذا بشخصيتين الآن تفصلان نفسيهي) عن هذا الموقف المشترك 
ويكون لما لقاء حقيقي غير متوتع ؛ تشعران فيه کا سن القنطخان الرابع 
والخامس - حقيقة بالتوخد وتتحدّثان عن نفسيه) بإحساس جديد على أن 
«(نحن»: «نحن الآن من لدم الجحنو. ومثل هذه ال «نحن» الحديدةء شا 
هذان «الأخوان» الآن بصفات المنقذ. (ريا يكون على المرء أن يقول على نحو 
أكثر دقة إنبا يتحليان بصفات مرتبطة عموماً بجفهوم «المنقذ») . وهما الآن يلتفتان 
إلى الأحياء ويتوجُهانِ إليهم برسالة تأخذ شكل إعادة تقييم لحيواتيم الخاصة على 
الأرض وإعلانٍ لسلطان ا لحب . 
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وهكذا فإِن صيغ الأفعال والضمائر تحمل الشيء الأكثر أهمية ف نة 
القصيدة ی العملية الأساسية للقصيدة» استهلاهها بالأطفال الین E‏ 
حول المنقذ وانتقاله في حيواتمم إلى ا وإعادة تحديد الإإنقاد. وکل المغايرات 
في الأسلوب تتوقف على العملية التي تعبر عنہا الضائر والصيغ المتغيرة أو ترتبط 
هذه العملية . 


على أن المغايرات في الأسلوب بعيدة كثيراً عن البساطةء وتكفى نظرة خاطفة 
إلى أسلوب المقاطع 1 - 3 لحعل المرء يتأكّد من أن السؤال عن طبيعة تلك القيم 
القديةء التي تحلَ علها قيم الأحوينء لا يكن أن يحظى بإجابة بسيطة 
وريه . وأسلوب المقاطع الأول صعب دا ف استخدامه المتكرّر للإرداف 
الخلفي ja) “Oxymoron‏ ذلك مشلا «حبسوا أعينہم في. . . ابتسامات 
مغلقة»» «اضطراب مأمون»)» وفي عدم تحديده لكون المنقذ شا جيْدينٌ أو 
سيئين» وفوق ذلك کله في غرابته» التي هي من ذلك ان الذي يصفه (ر. 
ن. مود ااM2‏ .۸.۸) بصدق عندما یقول : «ونحن نقر أ ديلن توماس قلا نقع 
عل کلات غير عادية» ورغم ذلك ذو الکلمات غريبة غرابة السّهل ا 
یکٹفها الشاعر في مجاميع من الصور الغريبة»". وما دام الأسلوب عيرا جداء 
فاه قد يكون من الأحسن أن نكتشف أولاً ما إن كان ثمة ثمة أي نط واضح في 
التصميم الأولي للقصيدة أو في حيلها اللفظية؛ ولا تتقيد القصيدة بلخة الحياة 
العاديةء وهكذا فإنه ليس أمامنا إلا أن نكتشف ما إن كان هما تعبيرية ذاتيةء في 
لغتها الخاصة. 

وحين يتأمّل المرء التصميم العام للقصيدة يلحظ أولاً أن القصيدة تبدو تشهد 
انفصالا في البيت «الآن ف الظلام ليس هناك إلا نفسك ونفسي» . وكذا فإن 
كلمة «الآن»» التي یبدا بها هذا البيت الفاصل» تستخدم لبدء بيتين آخحرين في 
القصيدةء ما قد يوحي إلينا بأ هذين البيتين» على غرار ذلك» يعملان 
بوصفه) نقاط تلاق في نظام المغايرات أو سلسلة التطورات التي تجري في 


(#) تناقض ظاهريّ بين عبارتين لإثارة الإعجاب [المترجان] . 
(1) مقالات في النقد إءاc Essays ¡n Cri‏ ,4 (1954)» ص 416 . 
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القصيدة والتي تشكل أساس ميّزات الأسلوب. وهذا ما يثبت حقيقة. وفي 
البيت «ينظر الآن» فينا وحيدين» . . .» [المقطع الخامس] تعود كلمة «ينظر» 
عبر القصيدة إلى «في الظلام»» وتعود عبارة «فينا وحيدين» إلى «إلا نفسك 
ونفسي». أما «الآن. . .» الأحرى في البيت «لتطلق الآن دمعة ضخمة للسقوط 
الذي ل يعرف إل قليا» فتعود إلى «أنت يا من لم يستطع أن يصرخ» وإلى 
E r NE‏ 
تنهدة هزيلة واحدة» و«أعول» في مقطعها هي [الرابع]. وفضلاً عن ذلك فإِن 
هذه «الآن . . .»في المقطع الرابع يشار إليها بتأكيد كبر بوصفها نوعاً من 
الانحراف الجديد بتغیر في نظام القافية ونظام الأبيات : فههنا تأي القافية التامَّة 
الوحيدة في القصيدة [«الة۴»/«ااة۷»]ء وهذا هو البيت الوحيد الذي يحتل 
موضع النهاية في المقطع والذي لا ينحاز مع ذلك مع البيت السابق له (تنتهي 
کل المقاطع لاخر ببیتین مرسومین کا ارم الإإنسان الدوبيت ءام مء ۾» لكن 
البيت قبل الأخيبر في المقطع الراب بع يدم لأنه بيت «قصي») . وا اهو 
ممكن لتأكيد أنه عند كلمة «الآن» يحدث تطور جديد وتبدأ مرحلة جديدة في 
مناقشة القصيدة . 


وإذا كانت أبيات «الآن» تدخل تغييرات» فن علينا أن نسأل أنفسنا أي 
تغيير ملحوظ بحدث مع الثالث منهاء «ينظر الآنء فينا وحيدين» [المققطع 
الخامس]: أريد: علينا أن نسأل ما الجديد بشأن الأبيات الخمسة الأخرة من 
القصيدة» آي مظهر من عام القصيدة تضعه تحت ضوء جديد. والإاجابة 3 
وضوحاً عن هذا السؤال ستکون» فا نیدی آنه في هذا الجزء من القصيدة 
يتوقف موقف الأخوين ع أو رسالته) عن أن يکونا جرد شىء ذي علاقة بالحنو؛ 
فالقصيدة تتحول الآن إلى مصطلحات الحبَّ الجسي بين الرجل والمرأة ولغته 
المجازية . والمشكلة بالنسبة إلى القارىء هي معرفة ماذا يكن أن يصنع من 
هذاء ما دام يصعب کثیرا إيضاح ما العلاقة التي تحدث بين النشاط الجنسي 
لمنتصر [«يعبرٌ من خلال أبواب 3 الذي ل يدنحل] والتحرر الشامل [يفلق كل 
الصخور] في هذه الأبيات» وبين اهتمامات المقاطع السابقة. ومهما يكن فإننا 
نستطيع أن نقول إن التصميم الأولي للقصيدة له الميّر البارز في أن هناك ثلاثة 
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مفاصل أو ثلاثة تحوّلات في المناقشة» وأنْ التحول الأول ذو علاقة بغياب 
المنقذ» والتحول الثاني ذو علاقة بالتعبير عن الحنو اللإنسانيء والتحول الثالث ذو 
علاقة بدخول الحبٌ الجنسي . ویکننا أن نفترض عندئذ أن هذه الموضوعات» 
إن جاز أن نسميها كذلك» ينبغي أن ربط بميْزات الت 

والقيام بهذا الافتراض لا يفضي سريعاً إلى إيضاح التعابير الخاصّة التي 
يستخدمها الشاعر؛ ذلك أن الأسلوب لا يكشف بسهولة منطىَ أسراره. 
ومحدث قرا کان GE E‏ من اللغة «رمزيٰ» 
بالمعنى الذي ترون ستيفنز تماما عندما يكتب في الأبيات الافتتاحية 
لقصيدته «الاأنسان الذي يحمل شیئاً «Man Carrying Thing‏ : 


The poem must resist the intelligence 
Almost successfully. Illustration: 


A brune figure in winter evening resist 
Identity. The thing he carries resists 


The most necessitous sense... 
: المعنى‎ 
ينبغي أن تستعصي القصيدة علن الفهم‎ 
: على نحو ناجح تقريباً . إيضاح‎ 
في الأمسية الشتائية يستعصي‎ A bune fue 
على التحديد. فالشيء الذي يحمله يقاوم‎ 


المعنى الضروري . e‏ 
وإذا ما سألنا عن المدف من كتابة هذا النوع» فربا تكون الإجابة متوافرة في 
حاتمة هذه القصيدة نفسها لستيفنز: 
علينا أن ن نثبت أفكارنا كل ليلةء إلى أن 


(1؛ القصائد المجموعة ك”e ۴P0‏ dءtءeااCo»‏ ص 350 , 
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يقف الواضح 3 منها بلا حراك في البرد. 

وان كان فة تة وواد ضح ساطع» يكن یکن أن ينالء a‏ إدراك مبعث 
اختيار الشاعر هذه التعابير «المربكة» منذ قليل» فسيبدو مرخجحاً ننا لن نصل 
إليه حتى نبحث عا يكن أن يقول لنا الأسلوب عن نفسه من خلال المميزات 
التي تترڌد على نحو كاف وتؤکد الإيجاء بأنْ شيئاً من ضغط المعنى قد أبرز هذه 
الأشكال الغريبة ؛ وعلينا أن نفتش عن العلاقات الشكلية اللافقة للنظر على 
مستوى الأسلوب . 

أما بشأن القراء العارفين رمزيْةَ وليم بليك» فإ أحد مظاهر اللغة المجازية 
في القصيدة سيبرز على نحو فاقع : احتفاؤها بالأبنية والصخور. وفي رمزية بليك 
فإن الصخر والحجر والأبنية المصنوعة منهم| مرتبطة بالشرٌ» بوصفها تجلياتِ 
للقری التي تن تنتج المصانع الشيطانية المظلمة› جهنم الصناعة الحديثة› ظلامة 
الذين «الموسساتي»» والاستبداد والحرب. وتستخدم قصيدة ديلن توماس أيضاً 
صور الصخر والبناء («السجون والدراسات»». «الكنائس» «الحداري» 


«الصخور») . ولکن حت من دون معرفة بليك» یکن أن يدرك المرء ء (ما دامت 
العلاقة الشكلية ظاهرة بفعل تَيّزها وتکررها فف أهمية العلاقة الشكلية بين : 


في سجون ابتساماته ا مغلقة ودراساتها 

في مخاىء الصيحة المائلة وملاجئها 

في کنائس دموعه 

حيث يعلن معنى القصيدة عن نفسه من خلال غط لفظي متواصل 

يوحي بتناظر متواصل . ما العناصر الدائمة في النمط فهي : 

ي أبنية ‏ ][تعبيرٌ ما عن] الشعور الإنساني. 

وإن عدنا إلى ما يسبق ال «ني»» وسألنا عا «في» هذه الأبنية وجدنا عنصراً 

دائ آخرء لأنْ ما فيها هو مرة أخرى شيء ذو علاقة بالكائنات الإنسانية : 

حبسوا أعينهم / ف 

سرن عن القعل 2 
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والنمط العادي الذي يكن استخلاصه هو: 
شيء إنساني ‏ في أبنية ال شيء إنساني 
التعبير الذي يرز بوصفه غير متصل ا هو دائ تعبير البناء. و«نحن 
»we‏ ود المنقذ »savi0ur‏ ي الع يقَدّمان بتعابير إنسانية لکنه تدخحل بینہا 
الأبنية. وهذا نط ميّزء إلا أن تيّزه الشديد وتكرّره يضفيان عليه البروز الذي 
بجتذب انتباهناء وفضلاً عن ذلك فإننا لا نترك دون موجه ضروري لتفسيره. 
ويقدّم هذا اموجه بقوةٍ في المقطع الأول. وهناك» في الظهور الأول للنمطء في 
«سجناء الرغبات حبسوا أعينهم في سجون ابتساماته المغلقة ودراساته» توصف 
«الابتسامات» على نحو واضح بأنها «مخلقة»» وقد قيل لنا بوضوح إن ٠‏ 
الذين اخترعوا حبس E‏ في سجون هذه الابتسامات ودراساتا هم أنفسهم 
سجناء الرغبات وليس الابتسامات؛ معنى هذا: لأنهم سجناء ES‏ 
«يحولون» ابتسامات المنقذ إلى سجون. 
لقد قال (ر.ن. مود M٥4‏ .[.۸) عن «تجميعات الصور الغريبة» عند 
ديلن توماس إن «الخطوة الأولى في تذليل الغرابة هي أن نصرٌ في داخلنا على أن 
القصيدة تعني و ما تقوله». ولا ريب في ا أن الناس العارفين 
مصطلح ديلن توماس ييلون إلى استخدام كلمة «حرفياً» جعنى خاص بسياق 
تجربتهم في إدراك المعنى عند توماس. ويعرض (إلدر أولسون ہدیا )E1e۲‏ 
هذه الصعوبة على نحو أوضح : ماذا أراد الشاعر الميال جدَاً إلى المجاز والرمز في 
شعره بقوله إنه أراد أن يقرا حرفياً؟» . صحيح أن ديلن توماس نفسه قال إّه 
أراد لكلهاته أن تؤخذ «حرفياً»» والح أنه» في) يتعلّق بالعبارة في هذه القصيدة 
التي هي موضع اهتمامنا الآن» کتب إلى (فیرنون واتکنز كہ »)۷e۲٣0٩ ۷k‏ 
«إنني في غاية السرور لأك أحببتَ قصيدتي المعبرة» إذ ظننت نها كانت 
من قصائدي الجياد. 


(1) ي المرجع المشار إليه» ص 416. 
(2) إلدر اوا لسون» «شعر دیلن توماس rhe Poetry of Dylan 1104s‏ » (شيكاغر› 1954)› 
ص 61. 
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سأفكر في «شقيتي أحمق»» صحیحٍ طبعاً ني امعنى وينع أي لبس > لکن 

كلمة «شقيق «Kindred‏ تبدو طنانة بعض الشيء : فلا تحظىٰ بالبساطة 

الحرفية للإنسان المحم . 

يظهر هذا المقطع أ أن «البساطة الحرفية»» مها كان معناها الدقيق عنٽ من 

دون ریب شیا معاکساً لما يكون «طتااً بعض الشيء» . وسيبدو هذا ا أن 
«الحرفي» عند توماس ليس معاکناً ل «المجازي» أو ل «الاستعاري» بل على 
الأصح لتقنيات في التعبير عن المعنى اعتمادا على المعاني التي تكتسبها الكلمات 
من نوع الموقع الذي ختار فيه عادة (مقضاة على كلمات أخر تتضمن الإشارة إلى 
الشيء نفسه» لكنها لا تمتلك المعنى الإضافي نفسه للموقف من ذلك الشيء). 
ويلوح لي آنه إن أريد لنا أن نأخذ ديلن توماس «حرفياً» فان ما يطلب منا أن 
نفعله إنما هو تفسير لخته (في هذا الاعتبار) إلى حدّ ما ك يفسر اللإنسان لغة 
الطفل . ويستخدم الطفلّ العبارة التي تبدو له الوصفَ الأكثر مباشرة ودقة لا 
يتحدث عنه» ولكن لان تقاليد الراشد في المعنى تستدعي أن نقول ما نقصد إليه 
بالطريقة التي سيقول فيها الناس الآخحرون» فان وصف الطفل يصدمناء ليس 
من وجهة أنه واقعيّء بل من وجهة أنه غريب أو حتى مبهم. ورغم ان ديلن 
توماس يعني تماما ما يقوله فإتني أحسب TS‏ 
هذه الخاصية في الأسلوب» تحديد ما يُوصف إن نحن أصررنا على توفع أ ن 
غتلك أشياء ضوف ةه وفقاً للمقولبات العادية المعروفة في الوصف. ومن ثم فانې 
ساخحذ الأمر في عبارة «سجناء الرغبات» على أن المراد هو أن «الرغبات» ن 
للناس الذين 1 يستطيعوا التخلص منها والذين هم» ا لذلك» «عرومون من 
الشمس»( أو - ما دام المقطع الأول يسمح بهذا التفسير» يمنعون الأطفال من 
الشمس). والوجه المقابل لتقنية «الحرفي» عند توماس أنه رغم استخدامه 
الكلات بمباشريّة طفلية تقريباً وب «براءة» في خاصيات الاستخدام» فإن 
الإحالة «الواقعية» للكلمات تكون غالبا إلى «الوقائم» التي لا يعرف عنها سوى 
البالغ المحنك. وفي هذه النقطة يكون على من يبتخي فهم لغة توماس أن ينظر 


(1) دیلن توماس: رسائل إلى فبرنون واتکنز Letters to Vernon Watkins‏ إعداد فیرنون 
واتكنز (لندن» 1957)» ص 81. وثمة تعليق لم نر فائدة في ترحمته . 
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قبل أن يقفز. والقفزة التي لا غنى عنما ههنا هي إلى التفسير الفرويدي للنفس. 

(أعني أيضا - بمعنى تقريبي تماما - إلى رؤية بليك للنفس). أما في ذلك التفسير 
فان أولئك الذين قمعوا رغباتہم بکرون داق یلین چا عا ان قطعوا 
أنفسهم عن الحياة كا يكن ن تكون على نحو طبيعي (انظر «منعت عنهم 
الشمس»). وهكذا فإن «سجناء الرغبات» أناس يعانون من صور القمع › 
ويربطون هذه العملية (اعتباطاً) بابتسامات المنقذ؛ وليس ثمة ارتباط حقيقي 
بين صور القمع وابتسامات المنقذ؛ فالمقموعون هم أنفسهم الذين أنشأوا 
الأرتاط راخالا امات المقد شونا و«مغلقة» هي أنضا ورف ذا 
المعنى الخاص المزدوج . وبالطريقة المباشرة لدى الطفلء تشبر إلى أن الابتسامات 
ليس ها مفاتيح E‏ تتم إلى موقع سيكون فيه 
للمنقذ ارتباط بالمفاتيح » بالنسبة إلى العقل الفطن. والقفزة الضرورية ة إا هي 
إلى القديس بطرس ۲٠۲٠١‏ 5. الذي قال له السيد المسيح (إنجيل متی» 
6 ,19-18)» «أنت بطرس» وعلى هذه الصخرة سأبني كنيستي؛ وبوابات جهنم 
لن تنتصر عليها. وسأعطيك مفاتيح ملكة السماء» . (ومشكلة كيف يكن أن 
يعرف الإنسان أية طريقة للقفز» للوصول إلى المكان الصحيح للمعرفة 
والتداعيات وكذا لإدراك المعنى «الحرفي» أو «الواقعي» في هذه الأوصاف 
التصويريّة» هي مشكلة ستتكرّر في صورة أكثر حدة» عند درس بعض 
الإلماعات الأدبيةء لاحقا في هذا التعليق . وربا يكفى ههنا أن نلحظ أن ارتباط 
القادشن رس اشر ر غ لاف ال ى لقص اانا 
ب «الكنائس»» هذه الأمور جيعاً تجعل مثل هذا الحدس أمراً مقبولاً). 


(1) عن الصعوبة البالغة للمشكلةء قارن مناقشة بیردشلي» ٤‏ کت4 «Aesthetics J| pe‏ 
ص 158. لعالحة أولسون (ص 74) لسوتت نتو الخامسة ja» :Altarwise by ow1-light ja‏ 
العسير أن نرى أية مبادىء معقولة ستبرّر منهج التحليل الذي استخدمه إلدر أولسن. . فهوء 
على سبيل المثالء يقول «ومن الخرب العاصف جاء جبريل ذو المدفعين» يشير إلى مجموعة 
نجوم فرساوس كاعء۲٠۳.»‏ لأن فرساوس يتلك سلاحين» سيفه ورأس المدوزة u3‏ لM؛‏ 
والمدفعان يذكران ب «الغرب الضاري ا5٥۷‏ 111 [غربي أمريكا قبل خضوعه لسلطة 
القانون] والغرب ۷5۲ يذكر ب «البوكر إ#٤ه۴»»‏ والبوكر لعبة ورق» وورق اللعب يوحى 
ب كنا [الأبواق + أوراق رابحة في ورق اللعب] وووصنآ) توحى ب «البوق الأحر عطا» 
1ء ومن ثم ب «جبريل». . . فهل ثمة أي حد للتحليل بوساطة هذا المنهج؟ -= 
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واس ب أيضاً أنه ينبغي أن يُلحظ أن هناك أيضاً صعوبةٌ ما في ربط تقنية 
«الحرفي» عند توان (حتی إن نحن سلا باعت)ادها على «وقائع») مذ 
بتقنياته الأخر اانا بالمارسة اا لتوقع آننا نلتقط انعكاسات التعبير في 
الاستخدامات المختلفة المميزة مييزاً دقيقاً لمقولبات مرتبطة به على نحو مماثل ؛ 
ومن ذلك مثا أن كلمة «مغلقة كیماوم)» يكن أن تشارك مشاركة متازة في تلك 
التقنية الجويسية (نسبة إلى جويس صديق توماس) المتمثلة جل اتر ي 
كتابة للدلالات والاستخدامات التي تعتمد طريقة المحاكاة؛ ويلوح لي أن كلمة 
«sی‌ارعK»‏ تعطینا ارتداد صدی ل «دیع‌اع‌ںآء»*» وإن صح هذا فلن يکون 
هناك شيء يمكن أن يسمي الإنسان «حرفياً بشأن هذا المعنى غير المباشر» حتى 
بشيءِ من التساهل . ونقول مرة أخرى إن هذا التفسبرٌ لا يعنيه «الحرفي» على 
مستوى الأسلوب لا يستبعد الاحتمال الآخر في أن الأسلوب يسمح أيضاً بشيءِ 
من الإإشارة إلى موقف خاص قابل للتحديد. . وسيوضح تفسير «الحرفي» ذا 
المعنى أن أطفال المقطع الأول ليسوا على نحو مبهم في آي سجن للسّجن أو 
للدراسة» بل في إحدى مدارس الأحد (مثلها يكون أحد أفخاض ال 
الغالث ف كنيسة» وبعد ذلك في قر). ونحن عندئثذ في الموقع الشائك جذا 
حيث إن هذا الأسلوب يعني ما یقوله (رغم أله لا يقول ما يعنيه في الطرائق التي 
يقوم ہا آخرون) ولكته تطلت ما آن نقفز إلى الات ا المعرفة 
والصطلحات. وقد يعن آنا مالا يقوله اما (ک) في «sیعارع‌k»‏ / 
[#اعسا]. وقد يتلك أيضاً إشارة إلى موقف حاص جحد أخيراً إن نحن 
استطعنا أن نفهم الاصطلاح المعقد للقصيدة. 


ورغم الصعوبات التي صت قبل أحسب أنه من المناسب تاماً أن نقول إِنّ 


انظر تیودور سبنسر hed0 $1٥۲‏ «كيف ننقد قصيدة« ¢ CIX, New Republic‏ 
(6 کانون الأول 1943) : 816 - 817؛ ولكته سؤال لطيف أن نسأل في أية نقطة يخدو هجومه 
ظالاً». ولکن قارن أيضاً بیردسلي» المرجع ن نفسه» ص 145 : ورا يعد التحليل المغرح فرضية 
تبر من خلال قدرتہا على تفسير أقصى قَذرٍ من المعلومات في كلهات القصيدة - بما فيها 
إيحاءاتها المحتملة - وفي معظم القصائد التي يكن أن تقدَّم ها فرضيات بديلة سيثبت في النهاية 
أن إحداها أسمى من الأخرى». 

(#*) تعني Cue‏ عادة مفتاحاً لحل لغز أو غيره. [المترحمان] . 
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القطع الأول قد أفلح ني أن جل من الصعب كثيراً أن يجحصل المرء على أي 
معنى منه حتى يقفز إلى افتراضات نظرية الطب النفسي الحديشة في آننا لا یکن 
أن نقراً القصيدة البتة دون أن نكون مدركين أنها ستربط اهتاماتجا با يوفع أن 
يعرفه عن فروید أي قاریء رفیع الثقافة . (لیس من شاني أن أناقش ما إن کان 
الشاعر «يمتلك حق» التسليم بهذه المعرفة ؛ سأناقش فحسب مسألة أن الشاعر 
سلوا 

ا المقاطع اللاحقة لا يستبين القارىء بوضوح مرحلة التطور النفسي التي 

تشرر إليها الكلات . فالوضوح في «الأطفال» و«سجناء الرغبات» لا يستمرٌّ في 

ا إذ نترك وليس بين أيدينا سوى أدواتنا الخاصة في عملية وضع متكلّمي 
المقاطع اللاحقة في مکانہم المناسب فوق الخارطة الفرويدية. وإن کنا نزود 
بامفاتيح التي تمكننا على الأقل من فعل هذا. (وإن کان ثمة شکوی من ان 
الشاعر يسأل عدداً مناء فإنه يكن أن بجاب بأ لديه عدداً حصل عليه بأية 
طريقة.ء لأنهء» كا يظهر الآنء لا متم بعلاقة الناس بال نقذ وبالآخحرين 
فحسب» بل بالدوافع النفسية داخل الناس). 

يتحدّث المقطع الثاني عن «الصيحة المائلة». وعلى قدر ما يرتبط هذا 
بالمنقذ» سيبدو أنه يعني الصّرخحة من الصلب. ولكن ماذا يكن أن يعني » في 
الخ ظط الفرويدي» قوأنا إن امتكلمين في القصيدة أخفوا خاوفهم في ايء 
الضيحة المائلة ادها د يدو معقر؟ أ رضن ان هذا البيت» الذي 
يعقب النمط اللخويّ في البيت الأخير من المقطع الأول ينبغي» على غرار ذلك» 
أن يمتلك دلالة نفسيّة ودينية في نمط فكره. وييكن على الأقل أن نعد أن المظهر 
النفسي الذي يشار إليه هو المظهر الذي يعقب الطفولةء ما دام الأطفال في هذا 
المقطع قد رجعوا إلى الماضي؛ ومن هنا فإِن افتراض أن هذا هو مظهر المراهقة 
تيده عبارة «الاضطراب الآمن» - التي يكن أن يقول المرء إنها كانت وصفاً 
ا عادية - کا تود زندة فة أن المقطع يكون مفهوماً إن نحن أرجعنا 

لغته إلى مرحلة في تطور النفس يكون فيها الاهتمام الغالب اطا شهدا 

بصورة الأب رمز السلطان الذي يضمر له المراهق الثائر مشاعر الكراهية» 
والإثم» والخوف وتوفَعاً لا شعورياً» وحتى رغبة» بالعقوبة. وعلى نحو مماثل 
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فإنه يكن القول» بلغة دينيةء ا المنقذ يخدو كبش الفداء (الموقف الديني الذي 
يعكس الموقف الانفعالي). على أن علاقة المقطع الثالث بهذه السلسلة من الفكر 
يي آن تعاج لاحقاً مخحافة أنه سيكون علينا في معالجتها في هذه النقطة أن 
نحمل أسلوبه كل ثقّل القراءة التى يكن أن يوجد تأييدها في مظاهر للقصيدة نّا 
تناقش بعد. ٠‏ 

وهكذا بحدث في المقطعين الأول والفاني أن شيئاً إنسانياً حول المنقذ يغدو 
(جازيا) بالنسبة إلى مكرّسيه شيئاً مبنياً من الصخر أو الحجر ويكرّس لأغراضٍ 
ترتبط بالسجن [«السجون ءانةل»]» أو بالثقافة والتعليم [«دراسات ءعiلن†ء»]»‏ 
ومن ثم بالخوف والشدّة والاختباء [« ايء كنه!»] وبالجنون والملاذ [«الملاجىء 
[«asylums‏ . يتصل هذه «المخاوف» التي كانت «متوارية» في «المخابء 
والملاجىء»» يمكننا أن نسأل: هل البهيمة في المخباً خيفة ۴1اه أو خائفة 
fearsome‏ - هل الملجاً ‘asylum‏ مستشفى للمجانين أو خَرّم؟ او ن 
الجاز د عامقا و افا سا . وهو الآن أكثر تعقيداً (يتضمن تواري البهيمة 
والمجنون) وكذا في الوقت نفسه أكثر جدارة بالشفقة (إن نحن نظرنا إلى المسألة 
فن جاتب الها اة أو امجرت روالد بر اها دة م 
الابتسامات إلى الصرخحة الحاثلة بسبب الصّلب. وما حجري هو أن المنقد 
ومکرٌسیه رون 9 

وني المقطع الثالث فون التداحل النامي بين المنقذ والمؤمنين يمضي خطوة 
ألخرئ انية : فبينا يلجأ المؤمنون في المقطع الثاني إلى المنقذ في حال من الحوف 
والتشوش العقلي» إذا الخوف والتشوش ف المقطع الثالث حل علا E‏ سارة 
(ومنحرفة بوضوح) : 


في کنائس دموعه» 


۷ من معاني كلمة إںارئج» بل اول هذه المعافي» الحرم آو المقدِس : مکان (كالكنيسة)‎ (CF) 


تنتهك حرمته كان المدينون والمجرمون يفزعون إليه» فى العصور الخالية. ومنها أيضاً: حق 
اللجوء السياسي» ومأوى العميانء وملجأً للأيتا ومستشفی للأمراض العقلية. 
[المترحمان. انظر: المورد]. 
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وتحت سلاحه الأملس تنہدت عندما أطلقء 

وههنا فإ الترابط اللغوي التوتّر الذي كان لافتاً للنظر كثيراً في «أخفينا. . 
خاوفنا في . . . الصيحة» يسمح بترابط أقل ا «تسبيح يسمع في الكنائس». 
والمنذورون الآن «تحت سلاحه الأملس». والمنذورون الآن يبتهجون - في 
المعاناةء كا سيبدو؛ وهم «يسكبون دمعة للفرح في ال . . . فيضان»» يلوح أن 
الناس المقصودين هنا من رواد الكنيسة» ويكن افتراض ہم راشدون» 
و«التسبيح» الذين يستمتعون بهء إن كان للكلمة أساس واقعيٰ واضح ومحدد» 
ربجا يكون موسيقا كنسية متقنة » أو ترنيمة حربية» أو «موسيقا» الدموع ؛ فاللغة 
تفسح المجال هذه التفسيرات قاطبة والتسبيح في سائر الأحوال هو من ذلك 
الذي يسمعونه في الكنائس. وجدير بالملاحظة شا أن «کنائس دموعه» یکن 
أن تؤخذ في وجهة واحدةٍ غير مجازية التّة (إن نحن ربطناها بالاستخدامات 
الأحر) ؛ ور مما يتحدّث المرء دونغا مجاز عن «كنيسة ة للقديس میخائیل وکل 
الملاثكة»» وهذه و مقبولة لتسمية الكنائس وإعطائها Re‏ خاضا. 
وقياساً على ما تقَذَّم فان «کنائس دموعه» تعني شیئاً من قبیل کنائس «مكرّسة 
ل» الدموع؛ وبوصفها مجازاً ماث لأعضاء أرقي هذا النمط المجازي في 
القصيدة» فإنها تعني أن دموع المنقذ قد حولت إلى كنيسة منظمة يسبح أعضاؤها 
في المعاناةء وفي أي شيء آخر يرمز إليه «التسبيح» في السياق. وعند ترجمة هذا 
المقطع إلى النظام الفرويدي» يكن افتراض أنه تفسيرٌ لما يُزعم أنه عنصر 
«المازوشية السادية» في بعض المواقف الدينية ولا بُزعم أنه عنصر انحراف في 
الانفعالات الشخصية لدى أولئك الذين مجدون هذه المواقف الدينية ملائمة . 

لنوجز ما قمنا به حتى الآن: بمساعدة هذا النمط اللغوي الضئيل الذي 
يستخدم صور الأبتينةء وجدتا أن الطائفة الدينية للمقذ» كا قدشها لا 
القضدة E‏ فالتابع يعيد صياغة المنقذ في 
مفهومه الخاص بتشوہ لطي الآراء المشوهة والمؤسسات ال تسیطر على 
الأجتمع؛ ففي ا الأول : تتهم الثقافة؛ وني المقطع الثالث تتّهم الكنيسة 
المنظمة . فما اتهم في المقطع الثاني إذن؟ - أي أية مؤسسة أو أي مظهر 
للمجتمع المنظم يشار إليه في «المخابىء والملاجىء»؟ - لا أرى أية طريقة ميسورة 
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ا و ی و ا » لکنه قد یثبت فی بعد 
أن مظاهر اخر في هذه القصيدة توحي بإجابة مقبولة . والمقطعان الرابع والخامس 
يتطلعان إلى العلاج» الخلاص الجديدء الذي یوصف ف نهاية القصيدة بأنه فلي 
«الصخور». وهذا العلاج لیس کرو أخوي» ک)| في المقطع | لرابع» لان 
المقطع الخامس يوحي بأن العلاج يكمن اساسا ف م اک غق في إباحة 
الح اي لان ا لحب الجنسي هو الذي يراه الأوان» في الأبيات الختامية » 
طاقةَ حررة ومحرّرة. وهذا التحرير يقرّر النمط الفرويدي في القصيدة. 


على أن صعوبة المناقشة التفصيلية لمسلك المستوى الفرويدي في القصيدة 
تتمتّل في أنها تنقل جزثياً بوساطة إلاعات أدبيّة . لقد حاولت أن أبعد الإلماعات 
الأدبية عن تعليقي ما استطعت إلى ذلك سبيلا لان هذه مسألة صعبة المعالجة» 
لكتها منذ الآن تصرخ في إعلان القبول. وقبل أن أباشر بهذه الإ ماعات على 
مضض » علي أن أشير أولاً إلى ع: E‏ استخدامها 
الموزع بين ا e‏ والغموض لصورة الطيور المسهبة» وأوضحه في «أعول 
وعمل له عشاً في الحدار الأزرق السّاوي»» لک لرن الأسلوب في عدو من 
المواقع الأحرى أيضاً. وكذا فان أحد الاهتامات الأخر للقصيدة اهتامها 
ولال المتساقطة» ولعلٌ أ وضح مظهر له في «الجشع في الإأنسان 
يضرب را وبجوار النار»» و«بؤس البيوت» و«يواجه بشجاعة ميتات . . 
اسن ب : غبر موجودین»»› لکتة اشن كصورة الطيور» يسم الأسلوب في 
مواطن أخر. وتاريخ و د ا د 
الحسبان. وإذا ما تساءل المرء ل وجب أن يتصؤر المتحدّثون في القصيدة 
بوصفهم طيورأًء فإ سببين على الأقل سيقدّمان نفسيها: ليس الطائر رمز غير 
مألوف للنفس» ثم إه سنة 1940 كانت القنابل الطائرات . وإن بدا 
هذا لقارئي تسلساڈ اعتباطيًا تماما للوقائع (رغم ا قارئي» حسب علمي» 
يمكن منذ الآن أن يقفز أمامي وينتظر بفارغ الصبر وصول التعليق إلى صميم 
الموضوع) فان علي أن أسأله الانتظار حتى أمهد طريقي في الاعات الأدبيةء 
مهدا نفسه في أثناء ذلك بالمعلومات الإضافية» ففي سنة 1940 كتب توماس إلى 
واتکینز: 
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«سقطت طائرة في کورت رود توتنهام . . . هل أنت خائفٌ هذه الليالي؟ 
عندما أصحو من أحلام طيّار يحترق _ كانوا طيّارين يقلّون إحدى 
الليالي في مقلاة ضخمة : تبدو غريبة الآن» كانت مرعبة آنذاك - وأ 
صوت القنابل وإطلاق المدافع على مسافة قريبة فحسب» أكون مرتاحا 
جا لأنني استطعت أن أضحك أو ابکي . أمّاماهومروع جدَأني 
اعتقادي فهو صورة الحند ذوي الألبسة الرمادية والوجوه الرماديةء 
والأذرعة المطوقة بالسواد يزحفون»؛ فاا دوغا صوت فوق شارع 
قروي . الأحذية فوق الحهى ا ولكن ليس هناك صراخ التتحيات» 
التفجير» خطو الإإوز. بل صمت مطبق» . 
إن أي إنسان يُدخل الإ ماعات الأدبية في تعليق على قصيدة ينبغي أن تضايقه 
الشكوك. كيف يکن تثبيت الإلماع؟ - وحتى لو ثبت فماذا يعني؟ هل يمكن 
تمييز الإ لماع من الانتحال غير الواعي؟ - وحتى لو أمكن إثبات أن الإ لماع متعمَدٌ 
ونمكن إثباته » فما هي القيود التي يمكن أن توضع على ارتباط الإلماع (وسياقه) 
بمطالب القصيدة التي يوضع فيها؟ - ليس هناك مبادىء نقدية أو قواعد ناظمة 
بشأن هذه اللعبة» رغم حقيقة أن جيمس جويس وت. س. إليوت (ولا 
نسمي أكثر من هذين) قد جعلا اللعبة ضرورية» وعمتعة» ومحترمة . 
والمشكلة الأولى يكن أن توضح فيع يتصل ب «منقذ أندر من الراديوم». 
تسليت بالرأي الذي يقول إن هذا كان إلماعاً إلى الأبيات الافتتاحية للقسم 
الرابع من ٣٥٤۴۲‏ ۴ («الجراح الجريح يطر بالأسئلة الفولاد الذي يسأل 
الجزء الذي م يسقٌ»)» حيث المسيح هو «الجراح»» حتی تحقَقت أن قصيدة 
توماس نشرت [في محلة Horiz0n‏ ,1ء آیار - 1940] بعد ظھرر Ea‏ 
٤ Coker‏ ملحق «النيو إنجلش ور يكلي New English Weekly‏ ي 21 آذار 
0 _ ارسلت إلى فبرنون واتكينز قبل 6 آذار#. دعك» إذن» من موثوقية 
حكم غير مؤيّد على عبارة «منقدٌ أندرٌ من الرّاديوم». 
فماذا إذن عن إمكانية كون «صوت الأطفال ينادي من قفر ضائم» إلاعا 


(1) «رسائل إلى فبرنون واتكينس to Vernon Watkins‏ ettersا».‏ الصفحات 89 - 99 . 
(2) ثمة تعليق لم يبد لنا كبيرٌ فائدة في ترجته للقارىء العربي [المترجان]. 
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متعمُداً إلى الأطفال في حديقة الورد في «١0٤إه×‏ ٤إ8»‏ («أسرم» قال 
الطائر» اعثر عليهم» اعثر عليهم» [1 ,21]» «امض » قال الطائرء لأن الأوراق 
ملوءة بالأطفال» تواروا. . .» [1 ,42 - 43] وعن كون «السنة الجائعة» و«التنّدة 
اهزيلة» معا اسقدعاء مدروسا ك «نحن الرجال الخائعون. . مزل فعا طا] 
Men: A penny for the Old Guy, 11. 1,3[‏ Hollow؟‏ - وعلى نحو تماثل› 
يکن أن تلمع كلمة «مغلقة كوعارء» إلى خاققة «الأرض اليباب Was‏ عط1» 
Land‏ )]5[ ,11 .411 - 414( : 

E‏ سمعت الفتاح 

يدور في الباب مرة ویدور مرة واحدة 

ونحن نفکر بالمفتاح» کل منا في سجنه 

يفكر بالمفتاح . 

وقد تكون «الآن في الظلام ليس هناك إل نفسك ونفسي» إلماعاً آخر إلى 
ا اليباب» في قوله : 
من الثالتُ الذي مشي دافا بجانبك؟ 
وعندما اعد لا يکون هناك إلا أنت وأنا معاً 
لست أعرف ما إن كان رجا أو امرأةً. 
)]5[ 11 .359 - 360 ,364( 
وإذا ما أثبت أي من هذه الأصداءء أو جملة الأصداء الممكنة» قصداً إلى 

الإلاع ف بح إلى إليوت» فماذا يكن أن يعني أي من الإلماعات أو هذه 
الإلماعات جميعاً؟ - وإن نحن استطعنا أن نحسم السؤال الأول والثاني وفقاً 
لقناعتناء فکم من سياق الا لماع يكن أن يقال اشا إنه يستخدم لآداء معنى 
ركان هناك منقذ؟» - أعني : هل تاف الالماع من الأبيات التي ننا من تحدیده 
فحسب» أو أن السياق المباشر لاو لماع وثیق الصلة بالموضوع؟ - هل المغزى 
الرئيس ل «الأرض اليباب» على الجملة وثيق الصلة بالموضوع؟ - هل ما نعرفه 
عن رمزية «الأرض اليباب» وثيق الضلة بالوضوع 0 . 
(1) السؤال الأخير يكن أن يعاد تقريره» على نحو مربك» في هذه الصورة: هل عرف ديلن- 
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إن مشكلة ما «يعنيه» إلماع من الإ ماعات تبدو لي اة دا بالإجابة ا 


سنقدّمها للسؤال» «هل کان الشاعر مدرکاً إياه؟» - وابتغاء الوضوح يكن أن 
نقول «إلماع» عندما سنقدم الإإجابة ا فحسب. ونقول «أصل «Origin‏ أو 
«جزء صل اعا ۲۲-0م» عندما سنقدم اللإجابة «لا». وإذا ما بدا مکاً لي 

سفت ان الشاعر كان مدرکاً ل لکنه لا توفع من قارئه أن بلحظ حقيقة حقيقة أن 
ضدی اذیا کان اضرا فان مثل هذه الحال تعد أصا لا إلاعاً. لأنه إن ن ل 
یکن للأعہال التي يستدعیها ا سوی وضع المزيج الذي غڏّی أعمالهء» 
فسیکون من الخطل التحدَتُ عن «معنی») المزيج ؛ فدراسة الزيج, هي ا 
لأصل القصيدةء لا معنی القصيدة . أما إن كانت الأصداء متعمدة ونبه القارىء 
إلى إدراكها بقصد» فان حقيقة قَيقَة حقيقة الإ لماع إليها في القصيدة تكون ظهرا لمعنی 
القصيدة. (وهذا لن يحسم مسأل ماذا تعڼي» لکنه سیحسم مسألة كوا ذات 

على أن مشكلة «أهو مزيج أم إلماع؟« تظهر في شكل حاد جِدَاً في] يتصل 

بالعبارة المتميزة «hindering man»‏ [المقطع الثاني] . وبجانب هذه العبارة يكن 
أن نضع أحد تعليقات بليك على «أقوال مأثورة في الرجل ۸ه وهآم ۸» 
«Lavater رıتl'Y» Jj Man‏ : 
= توماس» وتوقّع من قارئه العادي أن يعرف ويتذكر» بوصف ذلك متصادٌ بالموضوع» ما بخبرنا 

عنه غروفر سمیٹ 6٥۷۴۲ 5٣1۲۲‏ قي تعلیق على استخدام إلیوت «جسر لندن یتداعی 10٥-‏ 

: «don Bridge is Falling Down 

«الأغنية «جسر لندن» ولعبة إفراغها في قالب مسرحي يقال |[ إنا موروثات شعبية من الطقس 

البدائي المتمثل في قربان التاسيس في ذبح الضحية لدفع الشرّ عن جسر يبنى حديفاً أو أي 

بناء آخر. عل أن کش الفداء مله في الأغنية السجين وراء الحجارة: 

خذي المفتاح واحبسیه فوق» احبسیه فوق» احبسیه فوق» 
خذي المفتاح واحبسیه فوق» سيدي الحسناء. 

وقد حبست البلادونة 2١«0لة[ا86,‏ السيّدة الحسناء [«رمز الال الأخاذ»» ص 79] 

تيرسياس 128ء٥٣1‏ فوق في قلعة للاستعباد المروع». - غروفر سميٹ» الابن» «شعر ت. 

«T.S. Eliot’s Poetry and Plays: A Jع٥llو س . إليوت ومسرحياته: دراسة في المصادر‎ 

. 97 - 96 (شیکاغو» 1956). ص‎ Study ¡n Sources and Meaning 

ومسائل المعنى والقصد يثرها غروفر سمیٹ - - «ثمة خطر مصدره خشية ة أن الاعات المركبةه 


سواء أكانت عرضية أو غير عرضية» ستتغلّب على المعنى» (ص 9 أما في الوضع الراهن 
للنقد فلا تتوافر إجابات فمذه المسائل. 
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«ولكنْ الرذيلةء فیا أفهم› سليية . وهي لا ال غل ا قد سمته قوانین 
الملوك واقس رذيلة. . . فكل نزعة رئيسة عند الرجل ينبغي اقا سي 
فضيلته الرئيسة وملاكه 6 اقتال الفعل لدى النفس ومنع 
الفعل ع«ذاءلماط لدى الآخحر؛ هذه رذيلةء لكنْ کل فعل [من نزعة 
فردية مقحمة ومنتدبة] فضيلة. ومنع الآخر ليس فعلاً؛ هو نقیض 
الفعل؛ إنه قيدٌ على الفعل في أنفسنا وفي الشخص الممنوع› لأن من يمنع 
شخصاً آخر همل واجبه في الوقت نفسه. 
قتل م الآخر. 
سرقة منع الآخر. 
الغيبةء وتشويةُ السمعةء والاحتيال» واي شيءٍ سلبي» رذائل. 
لكنْ أصل هذا الخطأ عند لافاتير ومعاصريه افتراضهم أن حب المرأة 
إثمّ؛ ومن ثم فإ كل أنواع ا لحب والعطف آثامٌ في رأهم». 

في هذا المقطع تعني nlSة «Hindering»‏ شیا أكثر ملاءمة لمعنى 
دیلن توماس في المقطع الثاني» منه لاستخدامها العادي (الذي تعني 
فيه الحيلولة دون شيء أو اعتراضه) ما دام السياق في القصيدة يظهر 
«hindering man» ÞùÎ‏ [الرجل المحفظ] قاس ومؤذٍ ويف . 
وفضلاً عن ذلك فان ا إلى « «أصلٍ هذا الخطا . . افتراضهم 
ان حب المرأة إثم» وثي ثيقة الصلة خا بموضوع ا ف المقطع 
الأول وبإباحة الحبٌ في امقطم اام :ولا اخنت آنه کن آن 
يكون هناك أي شك في أن توماس عرف هذا المقطع واستدعاه 
شعوريًاً ولا شعوريًاً عندما كتب عبارة «صة"ص عنهمنط». لكنٌْ 
قان مرن لبه ر ر ل لا أن رة مر المدق: 
من الناس قرؤوا ملاحظات بليك اهامشية؟ - زد على ذلك أنه 
في الكتابة إلى فيرنون واتكينز لا يشير - في الدفاع عن العبارة - إلى 
استخدام بليك للكلمة. 

وإِنْرّ دفاعه عن «الرجل المتحفظ ٣4”‏ عنإ#لمنط» في هذه 

.88 ص‎ »)1957( Keynes iı إعداد‎ .Complete Writings الكتابات الكامل‎ 
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الرسالة مباشرة» يواصل توماس دراسة الأبيات التي تأخذ أخيرا 
غبار غربائنا الحقيقيين 
يعبر من خلال أبواب بيتنا الذي م يُدخل. 
بظهر أنه بدل كلمة «يركب علاع» [في النص] کانت لدیه أو كلمة «أطير 
ا۴» » وأن ثمّةَ إبجاءٌ بان كلمة «يتسرّب صءءء» هي بديل كلمة أخرى: 


«لا فأنا لا كن أن «أتسرب «seep‏ مم الغبار» وما َد كلمة أفضل 
من هذه فسیبقی صحیحاً أن «أطبر ا۴» . 
(ص 81 - 82) . 


[ني الحاشية :] لأن «أطير «ا۴» في البيت الأخير والثاني في النظم 
الأخحير هي لدي الآن «علاع». أنا مستيقن من ذلك: فهي مقاتلة 
بخفاء» وهذا ما أردته» . 
(ص 83) . 
وعلى الرغم من أنه يدم إيضاحاً لاختياره فإنه لا أي ههنا مرة أخرى بأية 
إشارة إلى الأبيات الشهبرة من «السيدة الحيية ئا« له» لارفل» التي تبدو 
تومض مباشرة تحت سطح أسلوب أبياته الخمسة الأخيرة : 


Then Worms shall try 
That long preserv’d Virginity: 
And your quaint Honour turn to dust; 
And into ashes all my Lust. 
The Grave’s a fine and private place, 
But none I think do there embrace. 
Now let us sport us while we may; 
And now, like am’rous birds of prey, 
Let us roll all our strenth, and all 
Our sweetness, up into one Ball: 
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And tear our Pleasures with rough strife, 
Through the Iron gates of Life. 


وعندئڏ ستختبر الدّيدان تلك العذرية التي حفظت لأمد طويل : 
ویتحول عفافك الخريب إلى هباء؛ 

وال رما کل تحرقي. 

ر وسري», 

الآن دعينا نله لحظة نكون قادرين ؛ 

والآن» كالطيور العاشقة للافتراس». 

دعينا نکور کل قوتناء وکل 

حلاوتناء في كرة واحدة: 

وغزق سرورنا بنزاع عاصف» 

خلال البوابات الحديدية للحياة. 


قارىءُ الشعر الذي يعرف هذه الأبيات (كمن لا يعرف؟) لا يكن أن بخفق 


في أن يحصل من لختها المجازية الجنسية - ومن «هباء»» و«عاصف» و«البوابات 
الحديدية» و«العذرية التي حفظت» - على استدعاء قادر تماما على جعله واعياً عام 
الوعي النزعة الجسية في أبيات توماس الختامية - حتى إن لم مجعل تلك الأبيات 
تنادي «مارفل» إليه» وتجعله يسأل ماذا أراد توماس بهذا الاستدعاء لطريقة 


وإن كان الأمر لمجرّد أن مارفل قد جعل هذا النوع من المجاز الجنسي كتابا 


مفتوحاً للقاریء الحديث للشعر» فانه لا شيء يثيرنا من حيث هو غريب في 
اللخة المجازية للغبار الذي ار ال ارات بیت لم يدخل. لکنه عندما 
يتحدّث توماس عن «حبّ حريري وخشن» يتوقف المرء بغتةٌ للحظة . إذ يكن 
أن يقرأ بوصفه كناية عن «الأنشى والذكر»» ويترك عند ذلك الحدء لكنه من 
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العسبر على المرء أن يستبعد من تذكره تلك الأبيات من «العاشق الكبر ٤1ط1»‏ 
Brooke dİyyl Great Lover‏ : 


ثم العطف المعتدل الرودة للملاء ات الذي 

یدد التعبَ سريعاً؛ والقبلة الذكرية الخشنة 

ل «البطانيات» ؛ 

ویبداً المرء بالتساؤل عا إذا كان توماس اعتمد عل هذا الاستدعاء في أن 

جل رالقبلة ا ا و ا 
يست رة الت نماي فحسب بل هي أيفا yy‏ 
يکون الإلاع (إن كان إلاعاً) منه» 0 حل مسال ما ا إن کان تان 
استدعى «القبلة الذكرية الخشنة) على نحو واع » ثم توقع س قارئه أن يفعل 
ذلك» لکنہا ستحل لزاما مسألة كون «العاشق الكبير» مصدراً على الأقلَ أو 
اس در لان خاقة تلك القصيدة ة تنطوي على عدڍ من نقاط الاتصال 
بموضوع توماس وأسلوبه» وني الوقت نفسه بموضوع مارفل وأسلوبه. وتقضي 
خاتمة «العاشق الكبير» هكذا: 


ولا عواطفي جيعاً» ولا صلواتي جيعاًء لديا القدرة 
على إبقائهم معي في بوابة اموت . 
سيمٿلون دوز الآبق» سيعودون ف الخائن» 
يقطعون الرباط السامى الذي عقدناه» ويبيعون عهد الحبّ 
والميثاق المقدّس للتراب. 

أوه» لا شك في اني في مکان ما» ساف 
وأقدم ما بقي من الحب ثاننة وأتخذ 
أصدقاء جدیدین » هم اليوم غرباء. . 
يا أحبّاثي الأعزاءء أيها الناكثون بالعهدء مرة أخرى 
هذه اك هديةٍ آقذّمها: بعد أن سيكون الناس 
عرفواء والعشاق اللاحقون» البعيدون جد 
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یطرونکم : «کلٌ هؤلاء کانوا عبوبین»؛ قولوا: «أحبٌ() 
ويلوح لي أن هذه تعيد مشكلة «المزيج أم الإلاع؟» إلى الواجهة. فمن وجهةٍ 

نمه مقدار من الصلات اللفظية المتفرقة بين مقاطع تومامن وبروك ومارفل» 
یکفې لاإيجاء ب «العنقود المتداعي» في العقل قبل الفني pre-artistic‏ » الذي 
9 على نحو مرض التشابهات اللفظية بين القصائد الثلاث دون تدخل أية 
نظرية ف الالماع الو . ومن وجهه ة أخرى فان ا ١‏ يتوقع ذلك العنقود 
المتداعي الذي سيكون لا يدخل فيه هذه الدرجة العالية من الانسجام التي 
تحظی ہا هذه المقاطع إذا ما درس المرى مقجاوزاً الصلات اللفظية الصرفةء 
خاصية السياق الكامل الذي يأتي فیه کل مقطع : القصائد التي يقارن بينها في 
التفصيل اللفظي تتحلى بخاصية لافتة للنظر جداً هي أل كلا منها حن بنظر 
إليها بوصفها کلا وڈ و توماس . CR I‏ 
يصل ای ذروته في رسالة تقدم : : «قولوا»» «أحبٌ» ؛ وقصيدة مارفل تدافع عن 
موقف عدد إزاء الحياة والحبٌ؛ ويعلن «آخوا» توماس رسالة الحب عل 
الأشهاد. وني القصائد الثلاث حيعاً تقدٌ م الر ا ان بكار ال اسان 
ونوعغ الح في القصائد الثلاث بشري ماڌيٰ لا حالة. وعلى قدر ما 

مهتم «بمعنى» الاإلماع» فان الموقف هو أن القصيدة ة المع إليها تعالج اهتاماً من 
اهتهام توماس نفسه» وتعال جه على نحو تؤيد فيه وجهة نظر قريبة من وجهة 
نظره. والبيت «وضع وجنتك أمام الصدفة التي شكلتها الخيمة» (عبارة أخرى 
تبدو تطلب التقفسير بإلحاح) يوحي بصورة مرثية وملموسة ف الأبيات الستة 
الأخبرة في ٠‏ اء Bright‏ للشاعر کیتس : 

لکي i‏ منخفضه فة الناعمين› 

وأصحوا دائاً ف اضطراب عذب» 

وههنا فإ قوة الارتباط بموضوع سياق الإ ماع معقدة جدَأًء وكأن ذلك 

لتعويض الرّقة في الإماع» الذي هو رقيق جدَاً في علاقاته اللفظية الصرفة بحيث 
(1) عن القصيدة كاملةًء انظر «القصائد المجموعة روبرت بروك «The Collected Poems of‏ 

.20- 18 (لندن 1918)ء الصفحات‎ » Rupert Brooke 
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يعجب المرء ما إذا كان «يرى الأشياء» وهو تعوم أمام عين العقل. و«السونتو» 
نفسها تضع رمز الثبات هذا مقابلَ الرمز في «الأمواه المتنقلة في مهمتها الشبيهة 
بالكاهن في الخسل التطهري حول شواطىء إنسان الأرض»» وترفض طهارة 
«الثلج الحديث السَقَوط» والأمواه «الشبيهة بالكاهن»» في مصلحة الحبٌ 
اللإنساني. وهذه هي آشا ال التي كانت لأمد د طویل تسمی «سونتو كيتس 
الأخيرة»» رغم انه معروفٌ الآن أن هذه ل تکن كذلك› فنا ر ارتباطاً 
میا جوت کیشی :ری قصدة تراس باق البيث 2 یذگر بکیتس مباشرة 
قبل «الآن في الظلام . . .(. وإن كان هذا إلماعاً حقيقة فن سياقه لیس مجمل 
السونتو فحسب» بل ضا الظروف التي اکتنفتهاء ا یعید کولفن ٣٥1۷11‏ 
وصفها على هذا النحو: 

as a E‏ نسخة قصائد شكسبر 

التي كان أعطاها سيفيرن ١۲ء5۷‏ قبل بضعة أيام» وكتب له بوضوح 

ودقة. على الصفحة البيضاء قبالة العنوان «شکوی عاشق 0۷۲۶ا ۸ 

- السونت الحميلة التي يعرفها ا کل اللأنجلير:‎ « « Compluint 

Bright star, would I were steadfast as thou art, 


أيّها النجم الساطع» هل لي أن أكون ثابتاً مثلك»» 


وقد اق سیفیرن في أخحريات حیاته تعلَقاً شدیداً بانطباع ماده أل السؤتت. 

فل القت له في يوم إنزال دورز هان Dorsetshire‏ . واللورد مون ا 
في «حياته وآثاره الأدبية» يکد تاکندا انا - وقد پدا لقا خخا فة اة 
ومعرية في مأساة أيام كيتس الأخيرة - أن إهامه الأخير في الشعر ينبغي آن یکون 
قد اصطبغ نة ذلك الخال الفار :لكر الرنو كانت حف تاج 
تاریخ سابق . 

وفي الصحيفتين 493 و494 يورد كولفن الصورة الأولى للسونتقوء وربا لا 
يكون ذا أهمية أنه في الرواية الأولى جاء البيتٌُ الذي نحن بصدده هكذا: 
«الوجنة - الموسدة على نهد عبوبتي الناضج الأبيض». 


(1) سدني كولفن» «جون كيتس ءاةءK‏ «طهل»» الطبعة الثالثة (لندنء 1920)» ص 492 - 493. 
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طبيعي أنه لا يكن أن يكون هناك جزم بشأن ما تکون الذاكرة البشرية قادرة 
غليه عند مستوى ما قبل الوعي» لةه مدر كاف قراف آد رهاس غر 
مدرلئٌ لما کان يفعلهء يلتقط (متى اقترب من قصائد أخر) سياقات وثيقة الصلة 
على نحو حتوم ومعقد. وفضلاً عن كون السياق وثيق الصلة فإنه عندما يكون 
أيقنا سياق ويرف کل عاشتي إنجليزي»» وعندما ينبغي استدعاؤه لإلقاء الضوء 
عل اة تعبیر غریب من نواح,ٍ أخری على نحو يعر تفسیره» يبدو استنتاجا 
معقولاً أن توماسٌ عرف ما کان قوم به وتوقٌع من قارثه آن یری أنه کان قوم به 
وأن يدرك المضامين - خاصة عندما تكون هذه الملامح مکررة بثبات في عدد کبیر 
من الاعات . 


ولان للقصيدة ومقدمةة وااحاة في تصميمهاء لا يکن توق ان الالماعات 
حميعاً ستدخل في سیاقات يدافع فيها عن الحسديّة أخيراً بوصفها قيمة إمجابية . 
ولعله في الجزء المتقدم من القصيدة يكون الجانبُ کک المناقشة أكثر اتصالا 
بالموضوع . ففي المقطع الأول» حيث «الأطفال. . . ليسمعوا 
الملاحظة الذهبية تأوي إلى الأخدود»» يكن أن نرى ٤ u‏ «الابحار إلى 
بيزنطة» للشاعر ييتس» إن كانت عبارة «تأوي إلى الأخدود» تعيد إلى الذهن 
عبژرة «perne in a gyre»‏ , 
أيها الحكاء الواقفون في نار الرّب المقدّسة 
کا في الرخام الذهبي في جدارء 
تعالوا من النار المقدسة« perne in a gyre‏ 
وكونوا سادة الخناء في نفسي . 
- و«الصوت الڏذهبي» یذکر بالطائر «الجاثم على غصن ذهيي يغرد. . . فيم 
هو ماض » وفيما جري» أو يأتي»؛ على أن موضوع ييتس» الفرار من الجسّية 
البشرية | إل «حيلة السرمدية»"» على قد کبیر من الأهمية ههناء وريا یکون 
مکاً أنقا أن مير في السجون والدراسات» ذوٴعلاقة ما بکونه ف لتکییف 
الماع مع «القلعة uerٰآ‏ ٥طا1‏ لییتس - 


(1) انظر «القصائد المجموعة كه ل#†ءااه»» الصفحات 217 - 218. 
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والآن أينبغي أن أل نضي»› 
على إجباره على الدراسة 
في مدرسة تعليمية 


لا تبدو إلأغيوم السّماء 
عندما خبو الأفق ؛ 

أو و ناعسة لطائر 
وسط الظلال القانعة 


لن يكون غاب عن الملاحظة كيف أن هناك إشارة ما إلى الطائر في سياق 
هذه الإلماعات. وهى حقيقةٌ أن هذا يكن في أيّة حال أن يزيد الاطمئنان إلى 
اقتراح اح أن مظعا من «المقدمة ءلںاءإ۴» لوردزورث (رواية 1850 
,5 ,372- - 379( له علاقة ما ب «الصيحة ا ف المقطع الثاني (رغم أن هذاء» 
على غرار تذکر سوینہرن Swinburne‏ في «الفْس lلقlتJ ««murdering breath‏ 
له إن کان نة آنه عة اتال ببعض المسائل المرتبطة لفن الثاني الذي 
ترکته حتى الآن لوجهة واحدة) وكذا الاطمئنان إلى اقتراح أن عبارة « تحت ذراعه 
الأملس تهت عندما أطلق». التي تذکر فيي مضى بعبارة الكتاب المقدڏس «تحت 
ظلَّ جناحيك»» دک اشا بعبارة «أا الأب» ليس تحت ريشك» في 1۲۴ 
Werck of the Deutschland‏ [القطع الثاني عشر] حیث سيیوضح مو ضوع 
المعاناة والتضحية ورالأم المح والبغيض» الذكرى الماضية . وتكرار صورة الطائر 
لا يوحي بالعمُد فحسب» بل يوحي حت بالروية . ويغدو جار الطائر واضحاً في 
الشطر الأخير من قصيدة توماس› هذه السياقات بشيءِ ما للتمهید له؛ 
ولعلّها تعطي إشارة أيضاً إل احققة أن الالاع جائرء وقد يراد مها أن تشر مسألة 
ما ينبغي أن يكون عليه التأثرٌ المتبادل بين الطيور ومبراث الأدب الى 
ویلوح مکنا على الأقل أن «الطائر» رمز للشاعر (وكذا الفي» وللمحاربين ف 
معركة جوية)» ما دام الوضع الآن لا يبدو وضع إلاع متقطع إلى قصائد أخر 
بل وضع تحديد مؤكد لمواقفَ انفعالية ودينية واجتماعية فيا يتصل بأوضاع شعرية 
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ماثلة . ولإكمال قائمة التراكيب في المقاطع الثلاثة الأول التي تمتلك (إن صخت 
اقتراحاتي) خحصوصية استيعاب إلاع,ٍ أدبي مجاز الطائر»ء على المرء أن 
يتنه إلى العبارة الشديدة الغرابة «لم يستطعم أن يصرخ بالآرض «could 0t ery‏ 
On to the ground‏ . (وقد یکون ذا أھمیۃ ان نذکر أن «ه «0» هي تعدیل 
للنص ک)| ظهر ف جحلة Hi‏ حيث القراءة هي « ». ویوضح 
تعبیر )٥«‏ 01» اَن أولئك الذين لم يستطيعوا أن يصرخوا كانوا «فوق» الأرض» 
أو» على الأقل» تسقط دموعهم من عل » وربا يكن افتراض أن التغيير جيء 
به لإإظهار هذا) . ولیست (جبرترود شتاين ١اعا؟S‏ علں٣)إه6)‏ كاتبة معروفة عند 
الكثيرين» إلا أن اقتباساً واحداً من عملهاء على الأقل» يظهر في «الاقتباسات 
الألوفة Quotations‏ iarا۴ami»‏ لبارتلت B٤1٤‏ (الطبعة الحادية ة 
ا وموسعة» 1937) . والاقتباس من لحن القدّيس إغناطيوس في «أربعة 
قدیسین في ٹلاثة فصول ءا۸c‏ eeإ۲۸‏ ہا ۴u Ss‏ ۔ اوبرا کلات جیرتر ود 
شتاین» موسیقا فیرجیل تومسون ۲۵٥۳۶0۸‏ اع۷1۲ . وقد اقتبست من نص فان 
فختj Van Vechten‏ : 

[لقد سمع عن ثالث وسأل عنه كان عَقعقاً ني السّماء]. إذا كان العقعق 

في السماء فعلى السّماء لا يستطيع أن يصرخ وإذا كانت الحمامة على 

الأرض واحسرتاه فإنه يستطيع واحسرتاه" . 

هذا الغفروض عند ج ترود شتاين حي بكرن المرة مندفرعا إل شال 

سياق هذا المقطع» والاقتصار على ملاحظة أن لحن القدّيس إغناطيوس احتل 
المقام الأول في موسيقى «طيف الشبح المقڌس «Vision of the Holy Ghost‏ . 
لكنْ «سيناريو» موريس جروسر» الذي يصف الرواية الأصلية» فيه عدد من 
النقاط الغريبة المثبرة للاهتمام . ف «القديسة تيريزاء لأسباب الملاءمة الموسيقية 
لها مغتيتان تلبسان اللباس نفسه» (العمود 1)؛ «القدّيستان تيريزا ألبستا زى 
الكرادلة» (العمود 2) ؛ «استخدام الفنانين السود في الرواية الأصلية كان نتيجة 
إعجاب الملخن بسبب طبيعية تناو هم للموضوعات الدينية» (العمود 2 -3) ؛ 


(1) «الأوبرات والمسرحيات الأخحيرة kیرترو‏ شتlيj «Last Operas and Plays by Gertrude‏ 
زعا8. إعداد كارل فان فختن (نيويورك» 1949)» ص 468. 
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الفصل الأول. . . يتل موكبأء أو حفلة مدرسة أخد. . . القديسة تيريزا تصدر 
أمر القدّيسين ومشاهد الزائرين من حياتها القديسية» (العمود 3)؛ «القدّيسة 
تبريزا الثانية . اب تاور ع القدية تيريزا الأول»( العمود 3) [راجع «هل 
يمكن أن تكون قديستان قدّيسة واحدة»]؛ «وهى تثور وتتساءل «هل يكن أن 
يكون للنساء أمنيات؟» (العمود ) ؛ «the compère and commère‏ أمام 
ستارة البيت» يناقشان إمكانية أن يكون هناك فصل رابع» (العمود 6) - ويكن 
افتراض أن هذا مرتبط بالحكم الأخيرء الذي اغ له في غاية الفصل الثالث. 
هذه الملامح وغيرها من ملامح الأداء تجعل المرء یفکر فی إذا كانت «مزيا» من 
قصيدة توماس» رغم أن المرء لا يكن أن يفترض أن تعبير «م يستطع أن يصرخ 
على الأرض» «يلمع» إلى أي شيء أبعد من المقطع المستمد من لحن القديس 
إغناطيوس . ولن يكون هنالك شيء» في استمداده الإلماعات لفاعلية قصيدته 
من فاعلية عمل لميرترود شتاين» أكثرّ غرابة نما يكون في إظهاره لتأثير تقنية 
إليوت الاإلماعية وتأثبر التقنية اللفظية (للإشارة المتزامنة على مستويات خختلفة) عند 
جيمس جرس :ويدو مكنا غل الأقل أن غرانة الفديستين قرزا الل هيا 
قديسة واحدة هي تيريزا ERGO‏ 
ل «تبریزیاس کهi٥۲آ»‏ (ومثلا محدث أن التاجر الأعور. . . يتلاثى في البخار 
الفينيقي» وهذا الأخير لا یکون متمیزا تماماً عن فردیناند ٥۵۸۵‏ إ۴ امیر 
نابولي» E NEG‏ واحدة» والجنسان يلتقيان في تيريزياس 
ئ /) [الأرض اليباب 114 e†ئة 11e‏ : حاشية عل 8.1) ومع منہج 
جويس في .»Finneg2«s Wake»‏ حیث یکون السقرظط في جنة عدن ر 
مبتي - دoaتq Humpty - Dumpty‏ السقوط نفسّه» وحیٹث یکون أي ا خوین 
أي اثنين من الإخوةء ثم (بشيء قليل من المبالغة) کل شيءِ يون كل شيء 
آخر يکن أن یربط به على أي نحو من الأنحاء. ولا ریب في أنه يتحتّم علينا 

أن نفترض «تطبقَ» الإشارات لنفهم أسلوب القصيدة” . 


لقد واجهتٌ كبير عنت بشأن مسألة ما إن كان استدعاءُ أعمال أدبية أخر 


(1) أنا مدينة لتشارلز ه. بيك hares 8. Pek‏ لمساعدتە في ا علاقة توماس بإليوت 
وجويس [المؤلفة] . 
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يؤهُلها لأن تعد إلاعات» ثم إذا ما عدت إلاعات» ما مقدارٌ الارتباط بالعمل 
الذي حجري فيه الإ لماع لأن القصيدة تتلك عدداً من الطبقات للمعنى حيث 
کر فا خا غا کن ان د را خضو مض ما ان 
يدافع بإِيانٍ عن معان أكثر دون اللجوء إلى الإ لماعات. وعندما کن أحد 
المعاني المطبقة على قدر من الأصالة المؤرة تماماًء فن التفسير يحتاج إلى كل عون 
يكن أن يحصل عليه . هذا الضرب من صعوبة التفسير يحدث في المقطع الثاني 
حیث إن مستوی واحداً من اللإشارة رما لا يكون» ا عاماً 
ل کا واضحاً للقارىء على کو کا يكن أن يكون سنة 
0. لقد سرت اشا هذا المقطع بوصفه يتضمن› على مستوی واحد» 
إشارة إلى مرحلة المراهقة» حيث يكون الإثم وصورة الأب مهمّين» وعلى نحو 
ماثل» فان كبش الفداء بُبحث عنه» على المستوى الديني . وني سنة 1940 كانت 
ملامح ماثلة لألانيا الهتلرية قد اتضحت لكثرين وکان معروفاً أن نجاح هتلر في 
الانيا کان مثالا کلاسیکیاً في الحياة السياسية للتطابق مع صورة الأب› وأنْ 
اليهود كانوا كبش الفداءء وأنة في إطلاق العنف وا اللا مين عن 
اضطراب عقليّ واللذين رافقا نظامه» كان هناك إبراز قبيحٌ لاضطرابات 
ا كانت «البهيمة الفاشية «Fascist beast‏ و مروا على نحو مرعب 
ا فحسب» وكذا هي الحال بالنسبة إلى الصيحة الفاشية. أمّا «المخاىء» 
و«الملاجىء» و«الصيحة اائلة». التي تجيء ف مقط مهتم بالوحشية» وكبش 
الفداء» وصورة الأب› فقشکل E.‏ مجحموعة بخيضة ة لي إنسان عاش إبان 
صعود هتلر إلى السلطة» ثم الحرب . هذه الظروف بعيدة الآن» مثلا هي اط 
التحدث والكتابة الصحفية المعروفة آنذاك. لكنْ تحقيق مثل هذا التناظر يدون 
في الإ ماعات . وإذا ما سألنا عن تفسير لعبارة «النفس القاتل»» فإتنا نجده في 
بیت سوینبرن الشهر من «ع1ام إeیهإP‏ ٥ا‏ «صر۴» (بعد الإأعلان في روما عن 
الولاء المسيحي). الذي يبدا بالشعار «eعةاناةG‏ ,نV¡cis»‏ : 
لقد انتصرت› ہا الغاليلي eanاiلهG‏ الشاحب؛ فقد صار العام رمادیا 
من نفسك؛ 


وني کلمة «رماديٰ ر٥ع»‏ (التي لا ينتابني شك في أن توماس قد استدعاها)» 
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ورغم أن سوينبرن نفسه كان يشير إلى قمع المسيحية لأرباب الأرض اللؤنين» 
ثمة ارتاط انعد حيث إن اللا النظامي للجيش الألماني» الذي كان يكتسح 
أوروبا سنة 1940ء كان رماديا؛ وتلیع ا «رمادیا من تبك نقتا إل فار 
أوروبا بقيادة هتلر. قد يأتي صاعقاً أن يُفرض علينا قبول أن إلاعاً 
يجيء من خلال بيت حول ا مسح › > لكنّ جزءاً من مناقشة القصيدة ة يتمثلى في 
روا من المعاناة يكن أو اا بإحلال العدوان الذي خد فة ف 
النزعة العسكرية» وان عباد الله the Father‏ الذین يزيفون وره في مرآة 
صراعاتهم» ينقذون المخاتلة النفسية نفسها التي ينفذها أولثك الذين وخدوا 
أنفسهم مع قوة هتلر. و«الصيحة المائلة»» التي فيها «أخحفينا حاوفنا»» تسمح 
بالإشارة إلى كل من الصرخة بسبب الصلب والصيحة الفاشية؛ و«نحن» في 
هذا المقطع لسنا مسيحيين وألانيين فحسب» بل نحن أيضاً أولادٌ حقَاً» وأشتبه 

ف الوقت تفه آنا ولد ا ف ,llقiَaة «(The Prelude‏ مع ما ا 
ارتباطاً أبعد إذ يعتقد بعضهم أن تلفعَ رورت تور الات قد عة 
المقاطع الشهرة عن ا الثم والخطر الحارق لعا هذه «المطابقات» 
الحويسية J0y ›e21‏ د تقريباً قد لر إن كان هناك حقَاً أي تنغائثل بين «الصيحة 
المهائلة» وذلك المقطع ف «المققدمة ٥إںآءإ۴ »11٠‏ حيث تف ولد بيديه 


المجوفتين كالكوب و 
أطلق أصواتا حاکی فیھا نعیب ا رالات الساكنة» 
لعلها ترذ عليه ؛ وتنعب 


في الوادي الطب وتنعب مرة أخرى»› 
اة ة لصیاحه؛ برنين متهڌڄ» 
وهتافٍ وصراخ متواصلين» وأصداء صاخبة» 
تتضاعف» وتتضاعف» حشد جامح 
من الصخب المرح . 
(رواية 1850 ,5 ,372 - 9) 


ومهم يكن» فقد يحدث أن المقطع يكون وردزورثيًا لأنه يتعامل (في رسم 
القصيدة للنمو) مع ولد ثم (في رسم تطور الحياة الدينية) مع مرحلة من الدّين 
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تستلزم التطفة واللهخ ولان موضوع «المقدّمة ماما۴ مط1» هو «غو عقل 
الشاعر». ومهما يكن» فإن نسيج الإ ماع رقي على نحو خحطير ههنا. أمّا في 
المقطع الثالث» حيث نكون مهتمين بالشبان ويبمرحلة دينية عامرة بالطقوس 
والذهاب إلى الكنائس والتكريس - كا سيظهر - فن التشابه الأدبي الدقيق مع 
هوبكنز والشعراء الميتافيزيقيين يشار إليه بوضوح لا لبس فيه: «كنائس دموعه» 
تصور ميتافيزيقىٌ ؛ و« تحت ذراعه تنهدتٌ عندما أطلق» يمكن أن ينطبق على 
مواقف تعبدية ا دن Donne‏ وکراشو اھا (وکذا لدی هوبکنز» الذي 
قد يلمع إليه هذا البيتٌ على نحو أكثر جلاء)؛ و«اسكب دمعة للفرح في 
الفيضان غير الأرضي» في ساجته ولا أقل من ذلك ي انفعالاته وقي نعت «غیر 
أرضي»» یعید إلى الأذهان فوغان Vaughan‏ . وض كيتس في هذا المقطع 
لیس عشواقياً ؛ وهو ججيء بوصفه درو لمراجعة هذا المقطع الشجراة الذين 
حاولوا على نحو ما التقريب بين الحس الفني والحس الديني - حقيقة بوصفه 
ذروة لأنْ موقف كيتس من عالم الإنسان والطبيعة أدنى إلى موقف توماس منه إلى 
أي شاعر آخر في القائمة التي استعادها. وحتى ههنا يكون الاإلماع انتقادياً على 
ت في أنه يتصل بالعنصر الضعيف ال محبٌ للموت عند كيتس . والح 

أنه ليس هناك شيءُ ٤ء‏ عشوائي ف صور الربط بين و اف الدينية وبعض 
الشعراءء ذلك أن الإلماعات تعمل أيضاً بوصفها نقداً . ولعل التشابه في الموت 
المبكر بين كيتس ودیلن توماس (الذي يكر الترذد على على العقل بسبب طبيعة إلاع 
كيتس والموقع الذي يوضع فيه) ليس أكثر من مصادفة» لكن (كيتلن توماس 
Thomas‏ نا هرل يقول إنه سيموت قبلي: لن يبلغ 
الأربعين» : وي تحدید مکان الماع ب «السونتو الأخبرة» لکيتس في مکانِ 
eT‏ ة نفسها على نحو مفاجىء بسبب وفاة الشاعر» أحسب أن على 
المرء أن يتبين دليلا على أهمية وظيفة - وهي ا إيضاحية - الإلماعاتُ 
الأدبية في القصيدة كلها. وهذه الإلماعات ترسخ شخصية القصيدة على غرار 
شخصية الشاعر الذي يراجع مواقف الشعراء الآخرين إزاء العلاقة بين الطبيعة 
والتراكمات الدينية والثقافية» ويصور مواقفهم وموقفه في نقد للدين وللثقافة 


(1) کیتلن توماس «ا!Ki‏ 10 Life‏ eftoverا».‏ (لندن» 1957)» ص 35. 
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شا وهذا هو الذي يسو ویفسر› قت ظهور إلاعات إلى إليوت ولك 
اللذين يواجه کلاهما أرْضا يباباً في قلب الاإنسان وعقله في المجتمع› ويفسر 
أيضاً تأثبر وردزورث في بناء القصيدة» لدى جمهور المتحدثين ومراجعة النمو 
الماضى من وجهة أفضلية الحاضر» في سرد استعاديّ وتأمّلى تتداخل مراحله؛ 
لان هذه قصيدة نمر عقل الشاعر في علاقته بالطبيعة» والدّين» والإنسان. إن 
مجال الاإشارة وعمقها وتعدَّدها في «كان هنك inتذ «There Was a Saviour‏ 
يستلزمها طموحٌ فحواها: الشاعرٌ إبّان الحرب يختبر الرموز الدينية والثقافية التي 
هي نفسها صاغت» على نطاق واسع» العقل والشعور اللذين أعادا إلى ساحة 
التساؤل معنى عاليها. وهو يتعقب» ضمن رمز القصيدة المعرٌّز - في أن الناس 
ليسوا سوى أطفال يتمتعون بقدر أكر من النمو - ثلاث مراحل (مرحلة الطفل؛ 
مرحلة الولد؛ مرحلة الشاب) في الوعي الديني (مرحلة الدهشة والمتعة والتعلم ؛ 
مرحلة الخبرة بالمسائل الخلقية؛ مرحلة الدين الراسخ). وفي العلاقات 
الاجتماعية والثقافية (أطفال في المدرسة؛ العزلة والنشاط الجماعي التناوبان عند 
ار ی و 0 
والممال). ومن خلال ذلك تدم القصيدة الولد الناميّ على أنحاء ختلفة كثيرا 
عن الطريقة الوردزورثيةء > وذلك من خلال الاعتماد الواضح جذا للتقييم 
الفرويدي . فالمقاطع الثلاثة جميعا تتضمن تعليقا على الميول الجنسية والانفعالية 
والاجتماعية ماثلا للنظرة الشعرية إل poetic Weltanschauurg (lll‏ لدى 
الشعراء الَلْمَع إليهم : قمع الطفولة أنغاط الخوف» الذنب والعدوان في مرحلة 
المراهقة» عناصر من 6اصداه۷ والمازوشية في التقليد الديني الحماسي. ومهما 
يكن» فإنَّ هذا نقد وليس اتهاماً. ولعب التقليد والفن «المعقلن» تبهج» حتى 
حين تكون غريبة على الحياة الطبيعية ؛ ويكون الولد شفوقاً وخلوقاً إلى أن تتفجّر 
ضغوط الخوف وصورة الأب؛ وتمجيد المعاناة والموت لدى الشعراء المستدعين في 
المقطع الثالث هو التنسيق لاهتمامهم الفعال بالبقاءء بالمقدس» بنشوات الإنسان 
وبالوضع الميتافيزيقي للإنسان. وللشرٌء وللجمال . والترنيمة التجاوبية 
antiphon‏ (المقطعان الرابع والخامس) بيان باهتمام شعر ديلن توماس: 
ميتافيزيقاه وروحه العام . وصوته الشعريّ هو صوت بليك مثلها هو صوته 
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الخاص : وإعادة قراءة «أغاني التجربة ٤٤”ءزامم×E‏ ٤ه‏ وع«ه؟» إلى جانب هذه 
المقاطع هي تحقَىٌ من أن القصيدة مدينة بعمتي لإام بليك. 

الخلفيّة هي حنو بليك على «الآخر»» تديّنه العميق» اتهامه الانفعالَ 
المقلوب» والدين المقلوب. والقسوة» و«قيود تشكيل العقل» التى يفرضها 
الجتمع عل الإنسان الطبيعي والخارق للطبيعة» إدراكه الماثلات هن 
الغرون بع والرمزية التي يتعامل بها مع هذه الأمور. ولعلّ إلاعاً دقيقاً إلى 
«أغاني التجرية» اتا في قوله «الميتات الشجاعة لقليلين فحسب» ولكن غير 
موجودین» . ففی «أغاني الراءة» هناك قصيدة «الولد الصغر المفقود -اا مط1» 
EY «tle Boy Lost‏ أخرى «الولَدٌ الصغر الموجرد The Little Boy‏ 
Found؛‏ وي «أغاني التجربة» هناك أيضاً قصيدة «ولد صغبر مفقود» ولكن هذه 
المرة ليس ثمة قصيدة «موجود» مرافقة اء ويكتب ويكستيد Sila Wicksteed‏ 
إن العنوان الذي أعطاه بليك مذه القصيدة الثالثة 


«یراد مله رها ب «الولد الصغيرر المفقود» و«الموجود» في «أغاني البراءة»» 

ونقل المعنى؛ ذلك آنه رغم اَن الولد الصخر المفقود يكن أن يوجدء فان 

هذا مثالٌ لول ققد ولم يوجد. إنها اهام صارخ لتدخل الإنسان في نمو 

العقل؛ فالسلطان المزعوم للكاهن . . . بحطم الحرية التي تقود من خلال 

التجربة إلى الحكمة.... وسلبٌ النفس من تجربتها الضرورية تحطيم 

هاء وهذا ما نقوم به ا ف افتراضنا»' . 

لكثه من الصعب أن نضع حدَاً للمعاني اللإضافية عند بليك. لأنٌ أغاني 

بلك مقداخلة جدا. إلا أن تعليق ويكستيد زص 162 بزكد التشابه مع الفتاة 
الصغررة llفقردة :A Little Girl Lost‏ 

«إنها مرتبطة ارتباطاً وا ب «الولد الصغخر llغقgد ««A Little Boy Lost‏ 

والقصيدتان تتحدان على الجملة في «التجربة» . إن الموضوع الأساسي 

ل «الولد الصخير المفقود» هو هذا: طفل يشر ع بالتفكير في نفسه. . . من 

التعاسة» أن هذا بلدٌ لا تقبل فيه المجازفة » وينتج عن ذلك أن نفس 

الشاب تقتل على نحو منظم . . . استبدل «الحبّ» ب «التفكي»» ولديك 


(1) ويكستيد: «البراءة والتجربة ليك »Blake*s Innocence and Experience‏ ص 178„ 
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ا الأساسي ل «الفتاة الصغرة llفقودة ««A Little Girl Lost‏ 
ويلح بليك على أن الشاب ينبغي أن يُؤذن له بان جد في الجسد فردَوساً 


یفن . . . إن قيض له ان يعرف مرة الفردوس الخالد للروح». 


وعبارة «أخوان مسودّان» يكن ربطها أيضاً بقصائد «كناس المدخنة -«1طC»‏ 
Sweeper‏ رع . والارتباط بين الدين والشفقة وحبٌ الرجل والمرأة في قصائد 
بليك ليس مغايراً للارتباط الذي يقيمه توماس بين الحنو وال حب الماديّ في ختام 
قصيدته . 


ورغم ا أسهبت في الكلام على الإلماعات الأدبيةء ينبغي اللإشارة إلى أن 
القصيدة يكن أن تقراً من دون هذه الإلماعات؛ إذ من دوا تتلاشى طبقة من 
إشارتها» ومعها بعض من التبرير لخصوصية بعض العبارات» لكنْ الطبقات 
الأخرى للقصيدة تظل قابلة للفهم تماماً. وعبارة «الميتات الشجاعة لقليلين 
فحسب ولكن غير موجودين»» بصرف النظر عن بليك تماماًء تشير بوضوح تام 
إلى ميتات في ساحة الوغى » وسأفترض»› في فكرة النزاع في المقاطع الافتتاحية 
بشأن أن الرجال يحرّفون المنقذ إلى ڻيءِ غر اه شیر ایا ان م ا 
للبيت هو أن الرجال لا يجدون حقا المنقذ الذي يوت من أجلهم . وعلى نحو 
ماثل فإنه في المقطع الثالث (على الأقل في استعادةٍ من الرابع والخامس» تشير 
بوضوح إلى غارات القنابل) يكن أن يستنبط القارىء أن «کنائس دموعه» تصورٌ 
ميتافيزيقيّ » وأنْ كنائس الدموع طائرة قاذفة إن كانت دموع المسيح قنابل» وأنْ 
«التسبيح» الذي يسمعونه هو انفجار القنابل التي يسكبونها؛ فهم يدون 
بسعادة عندما يطل الب وقوة الحو ولا يبكون على أولثك الذين يموتون. 
وعبارة «الصدفة التي شكلتها الغيمة» يكن أن تفهم (دون إشارة إلى كيتس) 
بوصفها الجحسة الميت للمسيح - «شكلتها الغيمة» نظراً إلى نمط تصوره و«صدفة» 
لأنه خال, من الروح - أما في هذه الحال فإِنَ التباين مع البشرية الي اين ف 
«النهد الناضج محبوبتي الشقراء» سيكون مفقوداء وثمة LL‏ في ان فكرة التباين 
تن ين تبجيل الجسد الميت وازدراء الناس الأحياء ستكون منقولة» وأحسب أنه 
ینبغی أن يقال إن تضمين التنفيس عن الانفعالات الطبيعية في نشاطات دينية 

تعاماً ومعه سيمضي بعض الاتصال الوثيق هذا المقطع بالنمط النفسي 
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الذي يعرض فيه. ورغم أن القصيدة يمكن أن تظلَ حية دون إلماعاتماء فإنها 
ستظلَ حية في شكل أقل تعاقباً ني النمط» وأحياناً اعتباطيّ تماما ني الأسلوب. 
وإنه على قدرٍ كبير من الأهمية بالنسبة إلى تأثير القصيدة أ حضرر النمط 
النفسي وخخططه التمهيدي الرئيس ينبغي أن يكتشفاء ما دامت القصيدة التامة 
تفضی إل تضاد کہیں في قمتهاء بون القيم التي يربطها بشخصية المنقذ مجتمع 
فاسد» فاسد الانفعالات» وبين الح «الُفلّت» الذي ية الأخحوان. 
و«المفلّت» ينفي کد من القبضة المشدودة وحرف الدافع الجسي» وبوصفه 
«أعزل» لا يرفض العدة الحربية فحسب بل يربط في الوقت نفسه هذا الح 
هور فینوس دي ميلو de M10‏ مه۷ . وصرخة الأخوين ف منفاهم جاب 
(کا جاب الصلاة ة في «حكاية شتاء ۷1١٤٥۲ ۲۵1٥‏ » لتوماس) برۇيا ججيء 
فينوس؛ «ركويما) «القتالي الغامض» صورة جنسية قوية؛ و«الحريري والخشن» 
اللذان ينطبقان على الرحام ينطبقان على الحب الجسي» بل يرسّخان وره 
7 تاا على الحقيقة . وفینوس المنتصرة وي فنوس ف التأليه» فاتحة كل 
ينابيع العاطفة والحياة» موجدة من جدید ما مده الإنسان ودمره» فینوس کا 


يكن أن تکون في حلم إِنسانِ بتحرّره من کل صراعاته. 


القصيدة غير عابغة تا برفض الدين «المۇسساتي» لصلحة دين من صنع 
الشاعر نفسه. وفيها يجيا الشاعر حياته ثانيةًء E‏ 
التي غدت بها مشوهةًء مكنا نفسّه من أن يفهم» ويشفق على» الطفل ضمن 
حدود الإنسان حتى عندما يأسى لام اق يت ا في المآل الأخير» حيث 
جد الشفقة على فساده ومعاناته الخاصين ويغفر لنفسه ذنبه» يستطيع أن يعتق 
حبّه ويؤكد إنه قوة تحرير. على أن ما كسب القصيدة الخلود تما هو استمرار 
الأشخاص (الإنسان والشاعر وهما شخص واحد) الذين يتقدّمون من «المنقذ» 
إلى «الحبّ». وإذا ما تساءل إنسان» «إلام تنتهي القصيدة كلهاء بوصفها 
قصيدة» لا رسالة؟» فإنه يكن أن جاب بان القصيدة كلها تنتهي إلى إعلامها 
الأخحير الواسع الذي يجمع داخله کل ماتقدم قل اجون الملاجىءء 
الكنائس› الارض المتجمدة التي 2 فيها الموتق» الأبنية التي تقصف 
بالقنابلء الجدار العْول» صخرة قبر المسيح والصخرة التي تتفجّر منها إلهة ال حب 
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کا انفجر الماء من الحجر الذي ضربه موسی - هذا الإعلام الذي يعلن» من 
خلال عبارة رنه یفلق کل الصخور»› أن آي شيء٠‏ رمز إليه أو يرمز إليه أو 
سبرمر إليه من خلال الصخور»ء تابع للحبٌ الذي تحدده هذه القصيدة» وهکذا 
يمتدّ انتصار فينوس من القصيدة إلى اللانهاية . 


ولكي يهد الشاعر للصدى المبعثر والمتصل في نهاية القصيدة» كان عليه أن 
بخترع أسلوباً لا يقول ما يعنيه على قدر ما يأذن لنطاق المعنى المستخدم في 
القصيدة كله بأن يوائم الصياغة المتميزة في أية نقطة محدّدة. والأسلوب متعدّد 
القوى لأنه عار؛ إنه عار من تلك المعاني اللإضافية في الاستخدام العام الذي 
يأذن لنا» في أسلوب أقل خصوصيةء أن نحدّد ما يتحدّث الشاعر عنه» ليس 
لزاماً لأنه يسميه (أحدٌ الدروس التي يقدّمها الكاتب «الرمزي» عن طبيعة اللغة 
أن «الطائر» من أن يكون أي ضرب من الطيورء أو أياً من الأشياء التي يكن 
أن يكون «الطائر» عنها)» بل لأ جرس اللغة التي يتحدث عنه بوساطتها 
سيقول لنا أين علينا أن ننظر. ولا يفعل الأسلوبٌ العاري شيشا لتقليل عدد 
المجالات الممكنة الى يكون فيها للأشياء التق ها ولال ولعل شا واا 
على الأقلَ لبحث الشاعر الرمزي عن «نقاء» اللغة هو أن اللغة «النقيّة» أو 
العارية) - إن هو استطاع أن يخترعها - ستضمن الحرية المطلقة وعدم التمييز 
للشيء ء الرمزي . ومھم) یکن فان هذا النوع من الحرية في مضاعفة المعاني الدالة 
یکون ن التضحية بتوهم الإنسان آنه يستخدم اللغة ك يستخدمها الإنسانٌ 
العادي ؛ وجرد أن اللغة تنقی من اللون تبدو للقارىء غير شمَافة . ويلحظ 
وسن شيفر :الى استوعب دروس الشعر الرمزي الفرنسي» أن «القصيدة 
جب أن تقاوم العقل بنجاح تقریباً ؛ آم بلغة الأسلوب فن هذا قد يعني تعاماً 
القول إن القصيدة بجحب أن تقاوم استخدام الفهرس العقلي الذي يصنعه 
القارىء في الاستخدام اللغوي - فبدلاً من أن يبحث القارىء عبًا يعنيه الشاعر 
في هذا الفهرس عليه أن يلجأ إلى استجابة ذكية لكل موجُهات التفسير التى كان 
الشاعر قد بناها في قصيدته. وهذا الضرب من الإجراء قد مجعل الشاعر معرّضاً 
للاتهام بأنه م يكتب القصيدة باللغة الإنجليزية رغم أنه كتب قصيدة ذات ثراء 
معنويٰ مذهل. وهذا صحيح بمعنى من المعاني. فھو صحیح بمعنی أنه لم یکتبھا 
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باللغة الإنجليزية كا كانت قبل أن يكتب القصيدة . أمّا إن كانت بنية القصيدة 
قويةً بحيث تبين للقاریء كيف يقرا القصيدة» فإغہا رغم ذلك استخدام واسع 
للغة الإإنجليزيةء وإذا قرثت القصيدة وفهمت من جانب مجموعة مهمة من 
القراء (خاصة الشعراء الأخرين) فان اللغة اللإنجليزية نفسها ستتوسع ؛ ذلك 
لان استخدامات اللغة التي تنفذ في القصيدة ستورّع نطاق اللغة على الجملة. 
وإذا كانت قدرة اللغة على الثبات خلال الزمان وعلى الشر د على قدرتها 
على تحويل العدّة القدية إلى استخدامات جديدة» فإن علينا أن نعدَ الشاعر 
معيناً للقصائد وكذا الإنسانً الذي يقذّم لمستقبل اللغة خدمة يعر تقدير أهميتها. 
O oT‏ 
مسرحيةَ جيّدة لكنها مكتظة بالاقتباسات» فيها فيها إلماعٌ لكل من يجحاول أن يفهم 
العلاقة بين الاستخدامات الشعرية للغة واللغخة ك تستخدم في الأغراض 
الأخرى. فالحال» كا يقول (ي. ه. ستیورتیفانت reva‏ »†؟S‏ .8.8) في 
کتابه «التغر iللغوي «x Linguistic Change‏ أن 
«اللغة الأدبية تميل إلى أن تخدو لغةً عاديةء واللغة العادية تميل إلى أن 
فقول أذ ٠.‏ وق غار ري فة لون لان امد اما له 
عادية كان قد بدأ قبل ذلك» وقد رسخ يشال تشوسر تلك اللهجة 
بوصفها اللغة العادية في إنجلترا. وقد أصبحت الآن اللغة العادية 
لجماعات تعيش في كل من القارات الست رفخ لا خضي من الرر: 
وربا تخدو أيضا اللغة العادية للعالم» . (ص 156 - 157) . 


ومهما يكن » فإن السؤال الأخير - من وجهة نظر الإنسان الذي يشغل نفسه 
بالقصائد وهو راض بأن یدع تاریخ اللغة يعنى بنفسه - ينبغي أن يكون السؤال 
الصعب: لاذا ينبغيٴ أن يكون للعلاقات التباينة جدَأًى التي قد تنشاً في القصائد 

بين المعنى الكامل والعناصر الق تحمله» العامل المشترك في أا تثير فينا نوعاً من 
الإثارة التي ندرکها بوصفها تجربة شعرية محدّدة» ما دامت التاّلات ف تاریخ 
اللغة لن تقدم هي نفسها تعليلا لترحيبه بقصائد صعبة» أو خوضه غار معركة 
فهمها. ولا يمكن تأكيد أن هناك ارتباطاً ضروريَّاً بين عسر الأسلوب وعمق 
التفكير؛ وقد قدّم هذا الفصل أمثلة كافية للقصائد التي لا يكاد أسلوها يكون 
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كش إرباكاً من أسلوب آغنية الأطفال ع”إرطء-رإمsإںم‏ ۾ ولكنْ معناها التام 
يتسم بمقدار الغموض الذي نجده في قصيدة حافلة با معميات اللفظية . وإن 
كان ثمة أي اختلاف قابل للقياس في عمق الفكر ظهر في القصائد التي احتفى 
مها هذا الفصل» فلست أؤثر أن أكون الإإنسان الذي يبدأ أخذ القياسات؛ 
وليس من قصدي أن أقترح اَن صياغة التعابر الصعبة أو حتی الغامضة لأول 
وهلة» يمكن أن يدافع عنها من خلال بقل الفلسفةء أو ما شابه ذلك مما يربطه 
الشاعر بموضوعه. لقد سعيت في هذا الكتاب إلى عدم إصدار حكم على أي 
احتلاف يكن أن يوجد بين الشاعر الذي سيعدّل موقفاً في سبيل الإيقاع» 
e SKN‏ اللغة اللإنجليزية ٳِن هي وقفت في طريق إبانة رؤية 
للحياة؛ لقد تحدَثتُ عن القصائد من وجهة نظر الاأثارة اللغرية التي تمنحها. 

لكنني آمل أنه قد شا اا أن هذه الااثارة اللغوية هي | إثارة حول صدامات 
بين العلاقات» ول هذه یکن أن تقام بين أي من العناصر الماثلة في القصائد. 

وإن صح هذاء فان الشكل الشعريّ يكن بسهولة أن يعتمد على الإيقاع على 
غرار ما يعتمد على تعقيدات العلاقات «المعقلنة»» وهو يكن أن يفعل دون 
إغراء الأسلوب البليغ المباشر» وكذا يكن أن يفعل دون إغراء شعار معالحة 
ألغاز الحياة . وكل ما يكن أن يطلب من القصيدة على نحو معقول» عاو 
غير صعبة » آنا ينبغي آن ترهن على إعادتما اللغة إلى شرط الشكل الشعري› 
فا قد فعله الشاعرء أو لا يفعله» ينبغي أن يشار با إلى تلك الخاية. 


وإن کان عل أحير أن أورط نفسي في بيان ما أفهمه من عبارة «الشكل 
الشعري»» فعليَ أن أقول إنه يكمن في الركود الذي بجرى في القصيدة بين كلّ 
الاهتمامات التي تثر هاو أعرف كيف أفكر في «الشكل» إلا تحت صورة 
را لخط السريي الدائري» الموصوف مام عین الج عندما يواجه دافع للمضي 
في اتجاو و (عقلياًء أو اغالا أو على شل فط دافعاً آخر محرفه . مام ينبغي 
أن يثيرنا هذا ويرضينا فلست أعرف. إلا أن يكون ذلك أن القصائد تعطي ما 
لا تعطيه الحياة : ذلك أن كل الدوافع المقبولة في القصيدة ة تقیم فیا بینہا علاقات 
تكفي لأن تمارس توجيهاً متبادلً وتحدّد وضع الواخد ما فا ل 
الآخر. لقد استعرت صورة «الخط السريع» الداثري» من 1yط٤۴٤»‏ 
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Anecdote»‏ لولنن ستيفنز» التى يبدأ ا ديوان «قصائده المجموعة»» التي مهتم 
كثيراً باستكشاف طبيعة الشعر» والتى يكن أن ينتهي بها هذا الكتابُ على نحو 
لائق» وإِن کان وسیطه لا یشرکها امتیازاتِ الشعر: 


كلا مضت الأيائل تجلبُ 
تربص ها قط النار ۴۲٣٤۲۹۲‏ في الطريق . 


مضت تجلب» 

حتی انحرفت 

في حط سريع» دائريٰ 
نحو اليمين› 

بسبب قط النار. 


في حط سريع › دائري 
نحو اليسار» 


نا فط لار 


٤ 
ينة» يسرة»‎ 


E 


ا أغمض قط النار عينيه اللامعتين 
ونام . 
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كثيراً ما يشهد الواح متا موقفاً يقول فيه شخصً لآخر كلاماً له بعض 
الخصوصیات» فيقول له الآخر بنبرة المعجب المتسائل : «أشاعرٌ أنت؟» . 

وني أخبار شعراء العربية أن عبد الرحن بن حسّان بن ثابت رجع إلى أبيه حسّان 
وهو صبي يبکي ويقول: «لْسعني طائر»» فقال حسَانٌ : «صِفةُ يا بُي» - فقال الولد: 
«کأنه متف في بردي جبرة»» وکان لسَعَهُ «زنبورٌ» - فقال حسّان : «قال ابي الشعرء 
ورب الكعبة!». 

هل للاعراد ا حا 

هذا الكتابٌ القيم الذي يعرض نفسّه بوصفه مقدَّمة للنقد التطبيقي قصدت منه 
مۇڵفتە - عزيزي القارىء - البحث عن ذلك الشيء ء الذي يجعل لغة الشعراء شعرية. 

ورغم أن السيّدة نوتني تصدُرٌ في دراستها عن الاتجاهات الرئيسة المعاصرة في 
التفكير اللغوي في الغرب» فاا تضيف إلى المسائل المدروسة ذکاءٌ حادًا وقدرات فذة 
أمَلتها لأن تکون ناقدة أديية متازة. 

وإِذْ صر السيّدة نوتني على اتصال لغة الشعر بالاستخدامات الأخر للغةء توضح 
كيف أنه تحت سلطانِ قصد الشاعرء تسه لغة الخياة العادية في إحداث التأثبرات 
الأكثر تعقيداً وعمقاء وتدلل عل هذ التأثيرات بفيضٍِ من الأمثلة . 

وینبیء کتابُ «لغة الشعراء» عن إدراك وات ضح المعال لعناصر اللغة الشعرية» 
E‏ من كل الأغفاط 
والعهود. 

ويأنس قاريءُ الكتاب أن القصائد العادية بدت» ف درس السدة نوتني » پنی 
متهاسكة يشدٌ كل مكوْنِ من مكوناتما أزْرّ الآخرء ویعضدٌ فعالیته وتأثره . 

والسيدة نوتي ٍ أستاذة في اللغة الإ نجليزية في «اليونيفرستي كولج 0 

وإننا - إذ ننقل هذا الأثرَ إلى لغتنا العربية الحبيبة - لنصبو إلى أن تع فائدقة» 
ويكون ني جلة الأرُواد الطيبة التي ان ا ماقدة الثقافة العربية» الأمرٌ من 


قبل ومن بعد . 


